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Abstrakt 
Dette projekt omhandler nogle af de kompleksiteter der umiddelbart synes at ligge 
indenfor den animerede dokumentargenre. Vi udforsker såvel fakta /fiktionsskellet 
indenfor filmgenren, samt hvad der er de definerende faktorer for en dokumentar. Vi 
bruger indenfor dokumentarteori Bill Nichols, Carl R. Plantinga samt Paul Ward. 
Denne teoretiske baggrund har givet os forståelsen af, at en dokumentarfilm skal 
forstås ud fra de påstande om virkeligheden, den frembringer. Vi belyser animation 
som medie med specielt filmteoretikeren Paul Wells som referencepunkt. Ved brug af 
Paul Ward, undersøger vi mulighederne og problematikkerne indenfor den animerede 
dokumentargenre. Med et udgangspunkt i denne teoretiske baggrund, udarbejder vi 
en filmanalyse af den animerede dokumentar fra 2008 af Ari Folman; ”Waltz with 
Bashir” med specielt fokus på dens refleksive karakter.  
 
Resume       
To gain a greater understanding of animated documentary we start by examining the 
divide between the two genres fiction and nonfiction. We explore the ‘blurred 
boundaries’ concerning the genre documentary with three film theorists; Bill Nichols, 
Carl R. Plantinga and Paul Ward who all have given a significant contribution within 
this area of focus. Generally speaking they all seem to agree on the fact that the 
documentary genre is to be evaluated upon its truth claims and relation to the real 
world. With this in mind we focus on animation as a tool, using mainly the film 
theorist and expert in animation, Paul Wells. This leads us to examine the 
possibilities and constrains within the genre animated documentary. This theoretical 
background will be our point of reference while analysing the animated documentary 
from 2008 by Ari Folman; “Waltz with Bashir”. Our main focus of analysing will be 
upon this documentary’s reflexive nature.               
 
4 
 
 
Introduktion og motivation 
Når man ser en dokumentarfilm, har man en forventning og en idé om, at det filmen 
præsenterer, er objektivt fremstillet og tager udgangspunkt i den virkelige verden. 
Vores motivation for at skrive dette projekt lå i det tydelige paradoks mellem 
objektivitet og animation, som den animerede dokumentar sætter i fokus blot ved 
dens term. Det viser sig at ambitioner om objektivitet og gengivelse af virkeligheden 
er og har været genstand for megen debat indenfor filmteorien. Hvad er kriteriet for, 
at en film kan leve op til dokumentariske standarder? Objektivitet, stil, budskab, træk 
eller noget helt andet? I de senere år har man i stigende grad set eksempler på 
fiktionsfilm, der imiterer dokumentariske greb og udtryk og visa versa; 
dramatiseringen er såvel blevet et fast redskab i dokumentaristens arsenal. Det kan 
for eksempel være svært for en seer at tyde, at filmen ’AFR’ er fiktiv, idet den i sin 
stil lader til at være en dokumentar. Hvordan skal man som seer kunne skelne, og 
hvor går grænsen mellem fiktion og fakta?  
 
Hvis alle dokumentarfilm er underlagt en kreativ udvælgelsesproces, er objektivitet 
da et opnåeligt mål? I forlængelse af denne kreative proces vil der være truffet en 
lang række valg, der er afgørende for hvordan filmen udformer sig. Disse valg er i 
deres natur fortolkende og dermed subjektive. Men skader dette dokumentarens 
projekt? Der lader til at være uenighed, angående hvad genrens endemål bør være, 
hvilket uundgåeligt fordrer en øget opmærksomhed på netop denne problematik.  
Yderligere bliver man som seer påvirket af en række ydre faktorer, der ikke 
involverer filmens tekstuelle univers, men nærmere dens distribuering, omtale og 
kategorisering. I 2008 udkom filmen ”Waltz with Bashir”, der blev markedsført som 
en animeret dokumentarfilm. I ordet animeret, eller animation, ligger en almen 
forståelse af noget, der er blevet konstrueret og dermed noget ikke er virkeligt. Derfor 
virker det paradoksalt at bruge animeret og dokumentar i forbindelse med hinanden.  
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Vi synes umiddelbart, at en film som ”Waltz with Bashir” lader til at bryde med 
forståelsen af, hvad en dokumentar er. Hvordan skal denne dokumentar forstås og 
hvad er dens budskab? Hvad kan denne animerede dokumentar sige om 
virkeligheden, når den så åbenlyst er konstrueret? Står mediet animation i vejen for 
en virkelighedsgengivelse, eller kan den noget en traditionel dokumentar ikke kan? 
”Waltz with Bashir” er ikke den første film, der smelter animation og rigtige 
optagelser sammen, men er inden for genren den, der har fået størst opmærksomhed. 
Om det er pga. filmens indhold, dens virkemidler eller prædikatet som dokumentar, 
skal her være usagt. Uanset hvorfor, er filmen et glimrende udgangspunkt for en 
diskussion omhandlende dokumentarisme som genre og de problematikker, der ligger 
til grund for, at der ikke synes at være nogen faste konventionelle rammer.   
  
Problemfelt 
Virkelighed, objektivitet, refleksivitet og animation bliver nogle af de gennemgående 
begreber i dette projekt. Først vil vi belyse noget generel filmteori vedrørende 
dokumentarfilm, og sidenhen diskutere objektivitet og refleksivitet med henblik på en 
bedre forståelse af, hvad den animerede dokumentar vil og kan. Vi vil tage en 
filmteoretisk tilgang til de problematikker, der i særdeleshed ligger indenfor 
refleksivitet og objektivitet. Vi har valgt at tage udgangspunkt i filmen ”Waltz with 
Bashir” som genrebeskrivende for den animerede dokumentar.  
 
Problemformulering 
Hvordan forholder ”Waltz with Bashir’ sig til sin egen status som dokumentarfilm?  
 
 
Afgrænsning 
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Vi har valgt at bruge filmen ”Waltz with Bashir” som genrebeskrivende for 
animerede dokumentarfilm. ”Waltz with Bashir” udkom i 2008 og er derfor en 
forholdsvis aktuel film, der indenfor genren har fået betydelig opmærksomhed. Vi 
tolker dette, som en indikator for, at den indenfor genren har en del at byde på. Idet vi 
har valgt at fokusere på de refleksive, objektive og animerede paradokser indenfor 
dokumentaren, vil vi ikke blot fokusere på en egentlig filmanalyse af ”Waltz with 
Bashir”. Vi fokuserer på at undersøge, hvorvidt ”Waltz with Bashir” arbejder på et 
metaplan, og vores teoriafsnit vil derfor være rettet mod dette.     
 
Metodeovervejelser 
I vores undersøgelse af ovenstående problemformulering, vil vi gå ind i en 
undersøgelse af begreberne fakta og fiktion, for senere at komme frem til en 
diskussion vedrørende hvad dokumentar er. Denne diskussion vil tage udgangspunkt i 
forskellige filmteoretikere, som er specialiserede indenfor dokumentargenren. Vi vil 
hovedsageligt gøre brug af Bill Nichols og Carl Plantinga i denne del. Vi vil gøre 
brug af disse udvalgte teoretikere med specielt henblik på en uddybelse af de 
refleksive og objektive problematikker, som vi vil bruge i den senere analyse. Vi vil 
kort redegøre for, hvad animation er, for derefter at se nærmere på genren den 
animerede dokumentar med brug af teoretikerne Paul Ward og Paul Wells. Med 
denne teoretiske baggrund vil vi bruge vores tilegnede redskaber til en analyse af 
”Waltz with Bashir”. Denne analyse vil lede os videre til, hvad vi har valgt at kalde 
for en metaanalyse af filmen.  
 
Dimensionsforankring 
Vores projekt er forankret i Tekst og Tegn, og vi ønsker derudover krydser i 
Kommunikation, fremmedsprog og ikke-nordisk kulturområde. 
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Teori 
 
Introduktion til teoriafsnit  
Som beskrevet i vores problemformulering og problemfelt, vil vi med dette projekt 
undersøge, hvordan ”Waltz with Bashir” behandler sin egen status som 
dokumentarfilm ud fra begreber som; virkelighed, objektivitet, refleksivitet og 
animation. For at få en forståelse af disse begreber vil vi i følgende afsnit beskrive og 
diskutere begreberne ud fra et teoretisk perspektiv, for at bruge dem i projektets 
senere analyse- og metaanalyseafsnit.  
 
Fakta og fiktion – en distinktion  
For at få en forståelse af hvad dokumentargenren er, er det nødvendigt at tage et par 
skridt tilbage, og gøre klart hvilke ligheder og forskelle, der er mellem fakta og 
fiktion. Den grundlæggende forskel mellem fakta og fiktion synes umiddelbart at 
være, at fiktion er opdigtet, hvorimod fakta er ’virkeligt’. Da de begge kan omhandle 
en virkelig hændelse, er dette ikke nok til at skelne mellem dem. Indenfor fiktion 
arbejdes der traditionelt set med skuespillere, der spiller roller i iscenesatte 
omgivelser og en dramatisk fremstilling. Fakta viser derimod ofte personer, der ikke 
spiller nogen roller, men agerer i forhold til deres eget liv.  
 
Disse få traditionelle karakteristika er dog ikke fyldestgørende i et 
genrebestemmende henseende, men blot typiske attributter ved fiktion og fakta. De er 
ikke skarpt definerede i deres relation til hinanden, forstået på den måde, at en 
faktafilm ikke kun har træk, der typisk hører til faktagenren og kan derfor ofte 
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besidde træk, der typisk hører til fiktionsgenren. Når fiktion f.eks. fremstår som fakta 
og vice versa, har vi med hybridgenrer1 at gøre. Det kan for eksempel være en 
dokumentar, som benytter sig af dramaturgi, underlægningsmusik eller kraftige 
narrativer. En fiktionsfilm kan derimod påtage sig klassiske faktatræk ved at tage 
udgangspunkt i en virkelig historisk begivenhed, bruge håndholdt kamera eller 
interviews. Disse er blot nogle af de traditionelle træk indenfor henholdsvis fakta og 
fiktion. Kort sagt kan: ”fiktion autentificeres ved hjælp af traditionelt dokumentariske 
træk, og fakta fiktionaliseres ved hjælp af traditionelle fiktionstræk.”2 Hybridgenrer 
kan gøre det svært for modtageren at gennemskue, hvorvidt en given film er fiktion 
eller fakta, og dermed hvilke forventninger, man har til filmen samt ens stillingstagen 
til filmens påstande. Begge genrer er kommunikative, redigerede, intentionelt 
udvalgte fremstillinger, der gør brug af forskellige teknikker.  
Skellet skal findes i, hvorvidt det filmen berør påstås at være sandt. Forventninger og 
krav bliver de afgørende faktorer indenfor henholdsvis fakta og fiktion. Som 
modtager har man en forventning om, og endda krav på, at en faktuel fremstilling er 
sandfærdig, ærlig og redelig.3 Disse krav og forventninger behøver fiktionsfilm ikke 
at leve op til. De færreste vil tro, at James Cameron's fiktionsfilm ”Avatar”, som 
ligger inden for sci-fi-genren, er en sandfærdig fortælling. I så fald vil de have 
misforstået filmen. Dermed ikke sagt, at en fiktionsfilm ikke kan vise noget virkeligt. 
Fiktionsfilm kan f.eks. sagtens vise følelser, som er sande for seeren, uden at 
fremsætte en påstand om, at de er sande.  
 
Fakta og fiktion bliver altså opfattet og vurderet ud fra forskellige regelsæt, 
forventninger og krav. Fiktion kan dermed gøre brug af forskellige 
autenticitetseffekter, uden at have en påstand om, at det rent faktisk er sandt. Det kan 
den, fordi modtageren accepterer det opdigtede univers og foretager en såkaldt 
                                                 
1 Andersen, Kirsten & Mikkelsen, Jan Foght: ”Dokumentaren i undervisningen” (2009) p. 18 
2 Ibid. (2009) p. 18 
3 Ibid. (2009) p. 20 
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”willing suspension of disbelief”4. Fakta derimod, skal leve op til modtagerens 
forventning om, at oplysningerne på redelig, argumenterende og dokumenterende vis 
gengiver sandfærdige forhold, der står i direkte relation til vores fælles historiske 
virkelighed. Hvor en modtagers indstilling til fakta er, at tage budskabet for værende 
troværdigt, er modtagerens indstilling til fiktion medlevende og fortolkende.5 
I beskrivelsen af dokumentarfilm har vi inddraget teoretikerne Bill Nichols, Paul 
Ward og Carl Plantinga, hvis uenigheder om genren, vi finder relevante for en større 
forståelse af dokumentaren. For at give et mere omfangsrigt indblik, af disse tre 
teoretikeres teorier og holdninger, finder vi det relevant ganske kort at introducere 
dem før en egentlig beskrivelse af dokumentarfilm, da vi også bruger deres teorier 
videre i projektet. 
 
Introduktion af Bill Nichols  
Bill Nichols er filmprofessor ved San Francisco State University og er en 
internationalt anerkendt film teoretiker. Han har udgivet bøger indenfor et bredt 
spektrum af emner i årene fra 1976 til hans seneste udgivelse i 2001. Han er 
specialiseret indenfor filmhistorie, filmteori, etnografiske film, samt dokumentarfilm. 
I alt har han udgivet tre bøger om dokumentar. ”Representing Reality” udkom som 
den første i 1991, hvorefter ”Blurred Boundaries” udkom i 1995 og hans nyeste 
”Introduction to Documentary” i 2001. Hans bøger er meget udbredte indenfor 
dokumentarteori, og han står derfor, som et af de helt store navne og er lidt af en 
pioner indenfor området. Han er i særdeleshed anerkendt på baggrund af hans 
inddeling af dokumentargenren i seks forskellige ’modes of representation’. Han har 
uden tvivl været med til at sætte agendaen og diskursen indenfor dokumentarteori, 
som vi kender den i dag, og heri ligger også vores argument for at anvende dele af 
hans teori.   
                                                 
4 Ibid. (2009) p. 21 
5 Ibid. (2009) p. 23 
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Introduktion af Paul Ward 
Paul Ward er underviser på The Art University College Bournemouth, hvor han er 
lektor i Animation Studies. Han er forfatter til bogen ”Documentary: the Margins of 
Reality”, og har derudover publiceret en lang række artikler som omhandler emner 
som animerede dokumentarfilm, animation i dokumentarfilm og nyfortolkninger af 
drama-dokumentaren. Han modtog i 2008 prisen ” McLaren-Lambart Award” for 
bedste akademiske essay i feltet Animation Studies6. 
Vi har inddraget Ward i vores projekt da han har en åbensindet tilgang til animerede 
dokumentarfilm. Han diskuterer hvordan nye teknikker, især med vægt på 
animationen og fortællerformer, gør dokumentargenren mere spændende og 
troværdig. Da ”Waltz with Bashir” bevæger sig i den animerede dokumentargenre, er 
Paul Ward en af de mest sigende teoretikere på dette emne, og derfor bruger vi hans 
teser i vores teoretiske diskussion.  
 
Introduktion af Carl Plantinga 
Carl Plantinga er professor i studierne Communication Art and Sciences, på Calvin 
College i USA. Plantinga har blandt andet skrevet bogen ”Rhetoric and 
Representation in Nonfiction Film” som vi benytter i dette projekt. Plantinga har en 
retorisk tilgang til faktafilm, hvorfor en række begreber må præsenteres, før en 
meningsfyldt samtale omkring emnet kan etableres.  
 
 
 
 
                                                 
6 http://www.aucb.ac.uk/research/staffresearch/paulward.aspx 
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Dokumentarfilm  
Om dokumentarfilmsgenren siger film teoretikeren Paul Ward: ”All documentary 
films are nonfictional, but not all nonfictional films are documentaries.”7 Med dette 
citat udtrykker han sin opfattelse om, at alle dokumentarfilm er nonfictional (fakta for 
at referere til fakta/fiktionsafsnittet), og en filmtype hvor man som seer forventer, at 
hele fremstillingen er redelig og sandfærdig. Dokumentaren kan derfor siges, at ligge 
inden for faktagenren, da den omhandler den virkelige verden og fremsætter påstande 
herom. Derfor må den leve op til de samme forventninger, krav og regelsæt 
vedrørende blandt andet sandfærdighed og redelighed, som gør sig gældende indenfor 
faktagenren.8  
 
Faktagenren indeholder flere undergenrer, eller kategorier om man vil, hvorfor 
faktagenren ikke alene kan definere dokumentarfilm. Reality-shows, nyheder og 
reklamer hører eksempelvis alle under denne. Hvorledes kendetegnes 
dokumentarfilm så? Igen er det ikke et spørgsmål om brug af stil, virkemidler eller 
teknikker, da disse flyder over genregrænserne. Der har længe været en diskussion 
omkring en fyldestgørende definition af dokumentargenren og om hvorvidt en sådan 
er mulig indenfor medievidenskaben. Filminstruktøren John Grierson ses ofte som 
faderen til genrebetegnelsen af dokumentarfilm, og hans kendte definition af 
dokumentar som: ”the creative treatment of actuality”9 bruges stadig i vid 
udstrækning. 
 
                                                 
7 Ward, Paul: “Documentary –The margins of reality” (2005) p. 7 
8 Andersen & Mikkelsen, (2009) p. 24 
9 Ward, (2005), p. 7 
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Vender vi tilbage til Paul Ward kan vi af hans teori udlede, at hvorledes 
dokumentaren adskiller og udmærker sig, findes i dens formål og kontekst10.  Han 
mener, at det er en konstant udviklende genre:”The only unchanging thing about 
documentary is that it is a form that makes assertions or truth claims about the real 
world or real people in that world (including the real world of history); how it does 
this is something that is subject to change.”11 Det bliver altså et spørgsmål om, 
hvorvidt dokumentaren gør krav på sandfærdige påstande om virkeligheden.  
 
Nichols beskriver dokumentaren, som en svag refleksion af virkeligheden og 
samfundet via et underholdende medie12. Derudover fremhæver han, som en 
gennemgående pointe, at dokumentaren ikke defineres ud fra brug af stil, form eller 
teknikker: ”Documentary as a concept or practice occupies no fixed territory. It 
mobilizes no finite inventory of techniques, addresses no set number of issues, and 
adopts no completely known taxonomy of forms, styles, or modes. The term 
documentary must itself be constructed in much the same manner as the world we 
know and share.”13  
 
Nogle filmkritikere mener, at enhver brug af fortælling eller dramatisering i en 
dokumentar, indebærer en form for fiktionalisering, som i praksis betyder, at filmen 
ikke kan have dokumentarisk status14. Det er altså i retning af samme diskussion, som 
med hybridgenrerne indenfor fakta og fiktion. Denne fiktionaliseringspåstand finder 
Paul Ward uholdbar – for ham er fiktionstræk i dokumentarfilm ganske enkelt 
uundgåeligek, og også i et vist omfang nødvendige, hvilket følgende citat illustrerer: 
                                                 
10Ibid. (2005), p. 7 
11 Ibid. (2005), p.8 
12 Bill Nichols, Representing Reality, 1991, p. 4 
13 Ibid. (1991) p. 12 
14 Ward, Paul: ”Adskilte verdener?” (2008) p. 33 
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”…  at fortælle eller at anvende visse angiveligt ’fiktionelle’ teknikker (såsom 
rekonstruktion) ligger på ingen måde uden for dokumentarismens virkefelt.”15 
Dramatisering er traditionelt set et fiktionstræk, men er dog med tiden blevet et mere 
eller mindre accepteret træk indenfor dokumentargenren. Dette har ledt til en længere 
diskussion angående dette fænomens term. ’Dramatised documentary’, ’drama 
documentary’, ’drama-doc’, ’documentary-drama’ er blot nogle af de termer der 
bliver brugt.16 Vi vil ikke gå videre i denne diskussion om termer, men vil i dette 
projekt holde os til termen dramatiseret dokumentar.  
 
Det er ikke et spørgsmål om, hvorvidt en dokumentar gør brug af fiktionelle træk 
eller ej, men derimod er det spændingsfeltet mellem virkelighed og fremstilling, der 
ligger til grund for fiktionalisering inden for dokumentargenren. En tidlig artikulation 
af dette spændingsfelt ses netop i John Griersons ”the creative treatment of 
actuality”-diktum. Selvom flere forskellige teoretikere ikke mener, at dokumentaren 
bliver svækket ved en grad af fiktionalisering, vil en rundspørge i befolkningen 
sandsynligvis afsløre en opfattelse af, at fakta og dokumentar er en sammenhængende 
størrelse. ”.. Det virker jo ret ligetil - fiktion er ’opdigtet’, fakta er ’virkeligt’ - og 
alligevel er der utallige nuancer og mellempositioner der gør tingene væsentlig mere 
komplekse.”17. Når dokumentarfilm bruger teknikker, der konventionelt hører 
fiktionsfilmen til, bliver disse nuancer endnu mere komplekse. Der sættes ofte 
spørgsmålstegn ved, hvorvidt brugen af disse tydeligt fiktionelle virkemidler, kan 
indgå i noget, som har til opgave at dokumentere dette eller hint. Men Paul Ward 
påpeger, at der ikke er noget iboende ’fiktionelt’ ved narrative strukturer eller 
anvendelse af klippeteknikker. Den afgørende forskel ligger hverken i formen eller 
stil, men i hensigt og kontekst, mener Ward. Altså er det ens kommunikerede 
intenderede mening og hensigt, der gør, at en film kan defineres som dokumentarisk.  
                                                 
15 Ibid. (2008) p. 33 
16Ward, (2005) p. 33 
17Ward (2008) p. 33 
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En dokumentarfilm er i Plantingas optik en film, der påstår at det den viser er noget 
der sker, eller er sket i den virkelige verden, og det er netop påstanden herom, der 
fundamentalt adskiller den fra fiktionsgenren. 18 
Når vi blandt andet har med historiske dokumentarer at gøre, kan det vise sig umuligt 
at vise direkte optagelser af den eller de behandlede begivenheder. Men der kan også 
være forhold, som anonymitet eller adgangsproblemer, der gør, at rekonstruktionen er 
den eneste mulighed. Det er derfor i mange tilfælde ikke muligt at undgå, at inddrage 
elementer, der ikke lever op til den normative forståelse af dokumentarfilm, 
fremstillingen. 
 
Der er ikke ét egentligt regelsæt, for hvad der er tilladt og forbudt i dokumentarfilm, i 
forhold til inddragelse af virkemidler, der ellers er karakteristiske for fiktionsfilm. 
Dette manglende regelsæt excellerer i forsøg men glimrer ved sit fravær. I 1960’ernes 
USA opstod en dokumentarbevægelse kaldet ’Direct Cinema’, der skabte en form for 
læresætning for hvordan dokumentarfilm skulle forholde sig til fiktionelle træk. 
Udgangspunktet var aldrig at iscenesætte noget foran kameraet. ”… Det var deres 
overbevisning, at sandhed kun kunne repræsenteres, hvis begivenhederne blev fanget 
i deres naturlige forløb, som tingene ville være foregået, hvis kamera og filmhold ikke 
havde været til stede.”19 Direct Cinema–folkene var altså af den overbevisning, at 
fiktion kun hørte spillefilm til. Hvis en film præsterede andet end at dokumentere, var 
den da ifølge 'Direct Cinema' ikke en dokumentarfilm. Denne opfattelse af 
dokumentaren har i senere tid ført til en del kritik.  
 
Indtil videre har vi udelukkende set på, hvilke generelle tekstuelle træk, forskellige 
teoretikere lægger vægt på i jagten på en definition af dokumentargenren. Der er dog 
                                                 
18 Plantinga, Carl: ” Rhetoric and Representation in Nonfiction Film”(1997), p. 25 
19 Ward, (2008) p. 33 
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også andre faktorer man bør tage hensyn til, når man prøver at indkapsle feltet. 
Således inddrager Nichols, udover det rent tekstuelle, også institutioner, skabere og 
publikum i relation til dokumentarfilm20. Selvom det virker cirkulært pointerer han 
at:”Documentaries are what the organizations and institutions that produce them 
make”21. Pointen er den, at dokumentarfilm på forhånd kommer med et mærkat som 
værende netop dette, ofte i kraft af det selskab som er bag filmen. 
 
Udover de organisationer og institutioner, der finansierer skabelsen af 
dokumentarfilm, står andre for distribuering ol. Allerede før filmen har seeren altså 
en forventning om, at kunne stole på validiteten i det han/hun ser. Plantinga har 
tilnærmelsesvis samme opfattelse af vigtigheden af den forudgående viden, hvilket 
han kalder filmens ydre forhold. De ydre forhold, der skal tages i betragtning, er 
f.eks. reklamer, presse annonceringer, interviews, filmcredit etc. Hvorledes filmen 
bliver indekseret har en betydning for, hvordan filmen bliver opfattet. Indekseringen 
af en given film er naturligvis ikke en forklaring i sig selv, men mere et fingerpeg 
om, at film ikke bliver set isoleret fra deres kontekst. Plantinga anerkender altså 
udover en films indre forhold (hvad filmen rent faktisk viser og siger) også ydre 
kontekstuelle forhold, der er medvirkende til at skabe en forventning om filmen. Man 
går på den måde ind og ser en dokumentarfilm vel vidende, at det er en 
dokumentarfilm. Man skal ikke ræsonnere sig frem til det løbende i filmen.22  
 
Miljøet af udøvende dokumentarister spiller ifølge Nichols også en markant rolle for, 
hvorledes dokumentarer opfattes og udvikles. På trods af genrens mangfoldighed, er 
der en form for fællesskab i dokumentaristmiljøet, i hvilket udøverne har en række 
fælles problematikker, mål og idealer i forhold til det de laver - ”Individual 
practitioners will shape or transform the traditions they inherit, but they do so in 
                                                 
20 Nichols, Bill: ”Introduction to Documantary” (2001) p.22  
21 Ibid, (2001) 
22 Plantinga, (1997) p. 14 
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dialogue with others who share their sense of mission”23. Dokumentarer afspejles 
altså i filmskabernes fælles forhold til deres medie, og hvorledes dettes 
problematikker bearbejdes bedst muligt.  
 
I dette afsnit har vi defineret nogle af de faktorer, som lægger sig ind under 
dokumentarfilmsgenren. Vi har belyst hvordan dokumentarens udflydende og 
omdiskuterede genrebegreber lader dokumentaren stå uden et egentligt regelsæt. Vi 
har brugt teoretikere, der beskriver hvordan eksempelvis dramatisering og de 
kontekstuelle ydre forhold i film, er medvirkende til at skabe forventninger til filmen 
som dokumentarfilm. For at få en yderligere forståelse af dokumentarfilmens genre, 
vil vi i følgende afsnit belyse diskussionen om objektivitet og subjektivitet i 
dokumentarfilmen.  
 
Objektivitet i dokumentar – et spørgsmål om sandhed 
Historisk set har objektivitet været det, der blåstemplede en dokumentarfilm som 
værende god eller dårlig. Eller i andre tilfælde om filmen overhovedet kunne kaldes 
en dokumentar. Objektivitet har sit arnested i filosofien, hvor det er blevet diskuteret 
igennem flere århundrede. Det har inden for naturvidenskaben været et ideal, at 
tilsidesætte al subjektivitet, for på den måde ikke at forpurre den rene videnskab. 
Objektivitet har på den måde været en epistemisk dyd i sig selv. Men hvad betyder 
objektivitet, og findes der en objektiv virkelighed eller sandhed? Kirsten Andersen og 
Jan Foght Mikkelsen beskriver det meget præcist i ”Dokumentaren i 
undervisningen.” 
 “Den objektive virkelighed er det, der eksisterer uafhængigt af, hvordan det bliver 
opfattet, og uanset om det opfattes af nogen eller ej. Udtrykket objektivitet betegner 
en måde at erkende og fremstille virkeligheden på, som er uafhængig af den person, 
                                                 
23 Nichols (2001) p.22 
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der erkender eller fremstiller den. Virkeligheden erkendes og fremstilles sådan som 
den er i sig selv.”24   
En ren objektiv fremstilling vil ikke kunne lade sig gøre, da erkendelsesprocesser er 
forbeholdt individer. Allerede her kan vi dementere en mulig objektiv fremstilling 
inden for dokumentargenren, da man har en specifik paradigmal 
virkelighedsforståelse, bestemt af ens kulturelle kontekst, samfund, historie, 
institutioner etc.25  
  
Objektivitet er ønskværdigt at stræbe efter, men anskues af flere som et utopisk ideal. 
Selvom der kan findes mange lighedsstræk mellem klassiske videnskabsdyder og 
dokumentarfilms ditto, er det ikke muligt at trække en direkte parallel og samtidig 
yde begge retfærdighed. Selve præsentationen og hvad der hævdes er klart distinktive 
i deres grad af 'tilladt' subjektivitet i arbejdet.  Hvis dokumentarfilm er en fremstilling 
af den virkelige verden, må vi antage, at dette udsnit kunne være oplevet af seeren 
selv. Men samtidig med at man ser filmen, forholder man sig, i et vist omfang, til 
filmens påstande og det at man ser en film. Det er de færreste der ser en 
dokumentarfilm og tror, at det de ser i virkeligheden folder sig ud for næsen af dem. 
Dette skyldes, at de måske har købt en biografbillet, sat en dvd i maskinen og ser den 
fra sofaen etc. Seeren ser altså filmen fra et perspektiv, lige såvel som 
dokumentarfilmen skabes fra et perspektiv.  
 
Argumentationen for subjektivitet i dokumentarfilm har vundet indpas i nyere 
dokumentarfilmsteori. Altså at dokumentargenren ikke kan undgå subjektivitet. 
Denne påstand underbygges af Plantinga, der, i forbindelse med tidligere forsøg på at 
definere dokumentarfilm udfra graden af objektivitet, skriver følgende: “my aim here 
is not to choose among these competing conceptions of objectivity, nor, indeed, to 
                                                 
24Andersen & Mikkelsen, (2009), p. 9 
25 Ibid. p. 9 
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pose an alternative. My claim is that objectivity, in whatever sense, has no necessary 
connection to the nonfiction film”26. Det fremstår tydeligt, at han lægger klar afstand 
til det definerende ved objektivitet i sig selv, men samtidig undlader en fuldstændig 
forkastelse af det. Ovenstående citat skal ikke ses som en direkte teoretisk konsensus, 
men ingen anvendte teoretikere i projektrapporten er direkte uenige i påstanden. Alle 
vedkender de, de subjektive valg, der ligger bag skabelsen af en dokumentarfilm.  
 
Da denne forståelse af, at en dokumentar ikke kan være udelukkende objektiv og at 
der altid ligger subjektive valg bag en fremstilling, åbner det muligheden for at selv 
en rent animeret film kan betragtes som værende dokumentarisk.  
Vi vil ikke gå ind i en større diskussion af teoretikernes objektivitetsdivergens, men 
belyse vigtigheden af subjektiviteten i stedet. Da denne forståelse af at en 
dokumentaren ikke kan være udelukkende objektiv og der altid ligger subjektive valg 
bag skabelsen af denne, opvejer denne forståelse også et påstand om at animeret 
fortolkning af virkeligheden også kan ses som dokumentar. Vi vil gå mere i dybden 
med det vi vil kalde animeret dokumentar i senere i opgaven. Vi mener dog at der er 
behov for at forstå animationen uden for den dokumentariske kontekst for at forstå 
hvad det er den kan. Dette vil vi komme ind på ind på en definition af animationen i 
det følgende kapitel. Dog vil vi før begyndelsen af afsnittet, om vi har valgt at kalde 
animation, introducere yderligere de to teoretikere Stella Bruzzi og Paul Wells, hvis 
teorier vi benytter for sammen med de før introducerede teoretiker, at få en forståelse 
af animations genren og senere den animerede dokumentar.        
 
Introduktion af Stella Bruzzi 
Stella Bruzzi er en britisk filmteoretiker, der i sine år ved The University of Warwick 
har beskæftiget sig med forskellige emner, hovedsageligt køn og mode i film. Mest 
relevant for vores problemfelt er hendes bog ”New Documentary” (2000, 
                                                 
26 Plantinga (1997) p. 33 
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andenudgave udgivet i 2006), i hvilken hun gør op med mange generelle 
konventioner omkring dokumentarfilm.  
 
 
 
Introduktion af Paul Wells 
Paul Welles professor på The Animation Academy. Han har udgivet en lang række 
teoretiske om animations genren. Her kan blandt andet nævnes bøgerne 
”Understanding Animation”, ”Animation and America” og ”Animation: Genre and 
Authorship. Wells har også lavet flere dokumentarprogrammer og 
undervisningsmateriale om animationsgenren.  
Hans research emner som professor ligger inden for feltet animation, komedie og 
broadcasting.  
I hans teoretiske værker forsøger Welles at finde ud af, om der kan tales om, at 
animationen gengiver den virkelige verden, og i hvilket omfang. Vi inddrager blandt 
andet også Wellses artikel   ”Leve den animerede dokumentar’ fra tidsskriftet 
Kosmorama. I denne artikel udtrykker Paul Welles sine teser og holdninger til den 
animeret dokumentar.27 
 
Animation 
Definitionen på animation er en lang og kompleks diskussion. Selve ordet animation 
kommer af det latinske ord animare, som betyder ’at give liv til’. 28  Der ligger altså 
en forståelse af kunstigt at give liv til noget. Animation åbner dermed op for 
muligheden for at give liv til noget, som ellers ikke var muligt at give liv til. Gennem 
tiden er definitionen på animation blevet ændret og justeret især i takt med ny 
teknologi. Ny teknologi har blandt andet krævet at animation nu ikke kunne defineres 
                                                 
27 http://www.lut.ac.uk/departments/ac/mainpages/Research/staffpages/paulwells/paulwells.htm 
28 Wells, Paul: “Understanding Animation” (1998), p. 10 
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som ”…the artificial creation of the illusion of movement in inanimate lines and 
forms”29 , da dette ikke omfattede ny computerteknologi. Et alternativ hertil kunne så 
være at kalde animation for ”Not live action”30.   
 
Fra en animationsskole i det tidligere Jugoslavien kom følgende definition: ”To give 
life and soul to a design, not through the copying but through the transformation of 
reality”. 31 Her bliver der lagt fokus på skabelsen og en mere filosofisk tilgang. Den 
akademiske definition ifølge Philip Kelly Denslow er ”created performance”. 32 I 
disse to definitioner er selve skabelsen i fokus samtidig med at de holder døren åben 
for ny teknologi. For mange der arbejder med at udvikle animationer ligger der netop 
en fascination i processen/skabelsen (the creation), og derfor mener de at processen 
burde være en afgørende faktor i definitionen. 33  
 
Hertil kan det så diskuteres, hvorvidt det er animation hvis det er en computer der har 
gjort nærmest hele arbejdet. Dette spørgsmål stillede Philip Kelly Denslow sig i sit 
arbejde hvor han eksperimenterede med at tage afstand fra selve skabelsen af 
animation. ”My goal is to see what happens when I allow a computer that has been 
configured as a filmmaking machine to make decisions regarding image, time and 
motion. … I bring this up here because I am also curious as to whether this 
animation is really animation or is it something else? My dilemma over the definition 
has to do with the concept at the heart of animation, that of bringing something to 
life. If a non-living thing creates something, is it brought to life?” 34    
Animatorer synes at være enige om, at det er i skabelsen af animation, at livet og 
sjælen bliver til. Dette udtaler Norman McClaren sig om: “Animation is not the art of 
                                                 
29 Ibid, (1998) 
30 Pilling, Jayne: “A Reader in Animation Studies”, (1997) p. 2 
31 Wells (1998), p. 10 
32 Pilling (1997) p. 3 
33 Ibid, (1997) p. 4 
34 Ibid, (1997) p. 4 
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drawings that move, but rather the art of movements that are drawn. What happens 
between each frame is more important than what happens on each frame.”35 
Skabelsen af liv ligger så at sige mellem linjerne. Det vil derfor ikke være 
tilstrækkeligt at kalde animation for ’not live action’ da dette ignorerer selve 
skabelsen af liv. Det man, som modtager af animation, kan se udfolde sig på 
skærmen, kan man godt gå med til at kalde ’not live action’, idet animation ikke 
benytter sig af et kamera til at ’optage’ virkeligheden, men kunstigt skaber og optager 
den selv. Men skal man se selve den kunstige skabelse af liv, skal man, som Norman 
McClaren pointerer, se hvad der sker mellem billederne. To britiske animatorer, John 
Halas og Joy Batchelor, tager dette et skridt videre og siger: “If it is the live-action 
film’s job to present physical reality, animated film is concerned with metaphysical 
reality –not how things look, but what they mean.”36 Det vil sige, at den virkelighed 
og det liv der skaber med animation, vil være på et metafysisk plan. Dette vil vi 
belyse nærmere i en uddybelse af virkelighed i animationsfilm. Netop grundet 
animationsfilms fokus på metafysisk virkelighed, har den bredt et forhold til 
virkeligheden: “…animation can redefine the everyday, subvert our accepted notions 
of ’reality’, and challenge the orthodox understanding and acceptance of our 
existence”37. Dette korrelerer med det faktum, at animationsfilm kan bruge det, som 
Wells kalder ”original effects”. Medens special effects i live-action-film er kunstige 
effekter, der integreres i en film med virkelige optagelser, er tilsvarende ”effekter” 
altså i en animationsfilm reelt set ligeså kunstige som resten af indholdet.  
Det kan være svært at sige hvilke animationsfilm, der er mest autentiske 
repræsentationer af virkeligheden. Nogle film (f.eks. dokumentarer) forsøger på 
troværdig vis at gengive den ydre virkelighed, mens andre mere surrealistiske 
retninger pointerer at virkeligheden er subjektiv, og forsøger således at gengive 
virkeligheden på et mere psykologisk og underbevidst plan. Wells argumenterer, at 
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36 Ibid, (1998) p.11 
37 Ibid, (1998) p. 11 
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live-action-film, der påstår at fremstille virkeligheden som den er, aldrig vil narre 
seeren, da medieringen bliver tydelig i kraft af klipning, udvælgelse osv. Sagen er 
dog en helt anden med animationsfilm: ”Significantly though, animation immediately 
extricates itself from these kind of debates by already being a medium which is 
informed by self-evident principles of construction”38. Animationsfilmens tilgang og 
udgangspunkt er anderledes end live-action-filmens. I stedet for billeder, der i højest 
mulig grad skal ligne den virkelige verden, modstår animationsfilmen realisme som 
repræsentationsform, og bruger i stedet æstetik og greb, der er ikke skal være 
realistiske, men nærmere være om virkeligheden39.  
Vi vil i det følgende afsnit sætte animation ind i en dokumentarisk kontekst, for at 
definere den animerede dokumentarfilmsgenre.   
 
 
Den Animerede Dokumentar 
Da vi startede undersøgelsen af animerede dokumentar, var det vores opfattelse, at det 
var en forholdsvis ny og banebrydende genre. Det viste sig dog ikke at være tilfældet. 
Brugen af animation i dokumentarfilm er ikke nogen ny teknik, og den første 
animerede dokumentar ses så tidligt som i 1918 med Winsor McCay's ”The Sinking of 
the Lusitania”.40 Eksempler som ”The Sinking of the Lusitania” kan findes op 
gennem hele animationsfilmens historie, men indenfor de sidste 10 år har antallet af 
animerede dokumentarproduktioner været stærkt stigende, og genren har påtaget sig 
nye og mere udfordrende former end hidtil set. Derudover ses et stigende antal live 
action-dokumentarer, der gør brug af animation i kortere scener og ligeledes 
animationsfilm, der gør brug af klassiske dokumentartræk.   
 
                                                 
38 Ibid, (1998) p. 24-25 
39 Ibid, (1998) p. 25 
40 Sofian, Sheila: ”The Truth in Pictures” (2005) p. 7 
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”Representing the real in an unreal way: the contradictory nature of animated 
documentaries” 41 
Som ovenstående citat ekspliciterer, vil enhver dokumentar udfordres med henblik 
på, hvorvidt den er tro mod virkeligheden. En animeret dokumentar vil på grund af 
dens form komplicere denne diskussion yderligere. Det har, som tidligere nævnt, 
blandt andet noget at gøre med modtagernes forvrængede ide om, at en dokumentar 
er lidt eller slet ikke modificeret. Det er altså værd at huske på, at enhver dokumentar 
uundgåeligt bruger redigering, klipning og valg af vinkel. Dog synes dokumentarfilm 
og animation alligevel at blive anset som værende modpoler. Den gængse fejlagtige 
tro, at en dokumentar skal bedømmes på, i hvor høj grad den er konstrueret, gør, at 
det er oplagt at tro, at en animeret dokumentar ikke vil kunne fremstille 
virkeligheden, idet en animeret dokumentar ikke kan være andet end hundrede 
procent konstrueret.  
 
Filmteoretikeren Paul Ward forklarer, hvordan den animerede dokumentar netop 
påtaler det paradoks, der ligger mellem modtagerens krav og forventning til en 
dokumentar og den animerede dokumentars tydeligt kunstige form. Han skriver: 
”The very constructedness of animation forces the ’reflection’ on form and meaning 
that is central to a ’reflexive’ mode, something that sometimes gets lost in the 
seductively mimetic world of live action.42 Mediet animation lægger ikke skjul på 
dens kunstige natur og opfordrer modtageren til at reflektere over formen og 
meningen. Den vil ikke kunne klandres for at prøve at skjule dens brug af midler, 
eller at den er subjektiv. Alene i dens form er den reflekterende. En anden 
filmteoretiker, der har beskæftiget sig med animerede dokumentarer, er Paul Wells. 
Han mener, at den netop på grund af sin fremtrædende subjektive tilgang er i stand til 
at fremstille en subjektiv virkelighed. Han skriver: ”…the medium does enable the 
                                                 
41 Ward, (2005) p. 88 
42 Ibid, (2005), p.89 
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film-maker to more persuasively show subjective reality.”43 Han mener altså, at den 
animerede dokumentar i nogle tilfælde kan fremstille en subjektiv virkelighed bedre 
end en live action-dokumentar. Paul Ward nævner videre, at en dokumentar burde 
blive evalueret på baggrund af det den siger om den virkelige verden og ikke på dens 
form 
 
I artiklen ”Leve den animerede dokumentar” beskæftiger Paul Wells sig med dette 
paradoks. Han mener, ligesom Paul Ward, at det æstetiske ved animation skal ses 
som en måde at tydeliggøre dens brug af midler. Yderligere mener han, at brugen 
animerede dokumentarer er en måde at udfordre nogle af de traditionelle træk 
indenfor dokumentargenren. Han skriver, at den animerede dokumentar kan ”… 
udfordre de antagelser der ligger grund for traditionelle 
virkelighedsrepræsentationer - antagelser af både begrebsmæssig, æstetisk og 
ideologisk karakter.”44  Med citatet mener Wells at den animerede dokumentar gør er 
med til at blotlægge den ’den usandhed’ som han mener ligger i dokumentargenren, 
nemlig hævdelsen af en ’objektivitet’, der ifølge den klassiske dokumentar genre 
garantere autenticitet. 
 
Indenfor dokumentarteori har det været et evigt paradoks, at selve mediet står i vejen 
for at nå den virkelighed, den prøver at formidle. Filmteoretikeren Stella Bruzzis 
nærmeste svar på en definition af dokumentaren lyder som følger: “A perpetual 
negotiation between the real event and its representation… the two remain distinct 
but interactive.”45 Det er ifølge hende netop den måde, dokumentarens fremstilling 
og virkeligheden, der bliver hoveddebattørerne. Spørgsmålet er så, om det er målet at 
gøre disse evige forhandlende elementer, virkeligheden og dens fremstilling, 
usynlige, og derved opnå at komme så tæt på virkeligheden som muligt? Stella 
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Bruzzi mener ikke, dette er hverken ønskeligt eller muligt. Hun mener, at 
virkeligheden ikke kan stå alene og fortælle dens sandhed, men at en bearbejdning er 
nødvendig for at formidle budskabet i virkeligheden46. Dokumentarens æstetiske 
udtryk skal derfor, ifølge Bruzzi, ikke ses som problematisk, men en nødvendighed 
og et nyttigt aspekt, som man kan drage fordel af. Den animerede dokumentar må 
siges at have accepteret dette, så Bruzzis nævnte potentielt modstridende elementer 
ikke forsøges gemt væk, men at man nærmere drager nytte af deres konflikt og 
bringer dem frem i lyset.       
 
Vi holder fast i Paul Wards holdning om, at en dokumentar skal evalueres på 
baggrund af, hvad den siger om virkeligheden. Samtidig tager vi igen fat i de to 
britiske animatorer John Halas og Joy Batchelor, som fremhævede, at animation skal 
forstås ud fra hvad dens mening er. Disse to synspunkter ligger for så vidt ikke så 
langt fra hinanden. Både indenfor animation og dokumentar handler det om at se, 
hvad budskabet om virkeligheden er, og fokusere mindre på form og stil.  
 
Slutteligt vil vi kigge nærmere på animationen. Hvad giver animationen liv til og 
hvad repræsenterer dette? Som vi tidligere skrev, kan den animerede dokumentars 
medie muliggøre fremstillingen af en subjektiv virkelighed, der ellers ikke var mulig. 
Den animerede dokumentar indeholder muligheden for at skabe liv til præcis den 
virkelighed, som filminstruktøren ønsker at formidle. I tilfældet med ”Waltz with 
Bashir” giver animationen mulighed for at visualisere drømme og tanker. Disse er 
også en del af virkeligheden. På den måde kan man sige, at animationen faktisk gør 
det muligt at afsløre mere eller måske nærmere andre dele af virkeligheden, end live-
action-dokumentar kan. Subjektive tanker, følelser eller drømme kan gennem 
animation blive virkelige for andre. Som Bill Nichols pointerer, får vi adgang til 
virkeligheden gennem vores kultur, sprog, sociale relationer, overbevisning, 
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ideologier m.m. ”Animation is the perfect way in which to communicate that there is 
more to our collective experience of things than meets the eye.” 47 
 
 
 
Den Refleksive Dokumentar 
Vi vil i det følgende uddybe det som Bill Nichols indenfor dokumentargenren kalder 
den refleksive modus. Vi vil gøre brug af filmteoretikeren Plantinga til at undersøge 
denne modus’ muligheder og problematikker. Vi har valgt specielt at gå i dybden 
med denne modus, idet vi mener at denne vil kunne hjælpe os med at belyse ”Waltz 
with Bashir”’s status som dokumentar i en senere analyse.    
Bill Nichols deler i alt dokumentargenren op i seks ’modes of representaion’48. De er 
et redskab, med hvilket en bedre forståelse og indsigt kan findes i en ellers 
uoverskuelig genre. De skal bruges til at snakke om dokumentaren og ikke 
nødvendigvis ses som grove skel. Det er muligt, og ofte tilfældet, at en dokumentar 
vil kunne lægge sig inden for flere modes. Ligesom indenfor fakta og fiktion findes 
der også her hybridgenrer.  
 
Bill Nichols mener således at kunne dele dokumentar op i følgende seks ’modes’: 
poetic, expository, participatory, observational, reflexive and the performative 
mode.49 Bill Nichols mener, at de skal ses i denne rækkefølge som en historisk 
udvikling af dokumentargenren. Bill Nichols skriver selv, at denne udvikling ”gives 
the impression of… an evolution toward greater complexity and self-awareness."50 Vi 
vil her redegøre kort for hvad Bill Nichols refleksive modus indebærer. Dette vælger 
vi at gøre, fordi vi i forhold til vores problemformulering ønsker at undersøge 
hvordan ”Waltz with Bashir” behandler sin egen status som dokumentar. Hermed 
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ikke sagt, at denne film kun gør brug af træk indenfor denne modus. Vi mener at Ari 
Folmans animerede dokumentar blander såvel den poetiske modus, som den 
deltagende modus. Vi vil dog her lægge vores fokus på den refleksive modus, idet det 
er inden for dette, vi mener at kunne drage størst indsigt i forhold til vores 
problemfelt.  
 
Bill Nichols mener, at den refleksive modus fokuserer mindre på selve den historiske 
verden og mere på processen af repræsentationen i sig selv. Fokus bliver dermed, 
måden hvorpå den fremstiller og snakker om verden frem for kun at fremstille den. 
Det er en selvbevidst modus, som tydeliggør konstruktionen af dokumentaren for 
dens modtager samtidig med at den prøver at overbevise os om at det den fortæller 
om verden er sandt. ”In its most paradigmatic form the reflexive documentary 
prompts the viewer to a heightened consciousness of his or her relation to the text 
and the text’s problematic relationship to that which it represents.”51 Det bliver 
dermed et mål for den refleksive dokumentar at øge modtagerens bevidsthed og 
refleksion over dokumentarens konstruerede natur og gengivelse af verden. Bill 
Nichols deler videre det refleksive modus op i henholdsvis formel og politisk 
refleksivitet. Den formelle refleksive dokumentar søger at rette på modtagerens 
forventninger og forudsætninger om dokumentargenren i sig selv. Den politiske søger 
at udfordre modtagerens forventninger og forudsætninger overfor den verden vi lever 
i. 52  
Indenfor refleksive dokumentarer er det ofte set, at filminstruktøren er fremtrædende 
på skærmen. Bill Nichols nævner, at refleksive dokumentarer ofte fremhæver 
forbindelsen mellem filminstruktøren og modtageren.           
Plantinga skriver at de modi som Bill Nichols fremstiller, er en af de mest brugbare 
typologier for dokumentarfilmsgenren, da de opstiller nogle faste historiske rammer. 
                                                 
51 Nichols, (1991), p. 60 
52 Nichols, (2001), p. 128 
28 
 
Historisk i den forstand, at de viser en kronologisk udviklingsproces for genren: 
startpunkt i den dybdeborende modus og slutpunkt i den refleksive type. Denne 
umiddelbart hårde inddeling er dog ikke problemfri, idet man er tilbøjelig til at 
favorisere den sidste modus grundet genrens udvikling. På den måde vil den 
refleksive modus anses som den mest udviklede, hvor den beskrivende vil fremstå 
som den mest primitive. Det er her vigtigt at pointere at vi i dette projekt har gjort 
brug af Plantingas værk fra 1997, og han i denne forholder sig til de fire ’modes’ som 
Bill Nichols på det tidspunkt havde fremsat. I en senere udgivelse tillægger Bill 
Nichols to yderligere modi. Disse har Plantinga af gode grunde ikke forholdt sig til.  
Han opstiller en række problematikker, som den refleksive mode ikke tager højde for. 
Nogle af disse problematikker redegør vi for her, i den hensigt at have dem for øje 
når vi beskriver den refleksive modus i dette projekt: 
 
Plantinga skriver:”Calls for reflexivity overestimate the illusory nature of texts, and 
fail to recognize that film texts all are reflexive to a degree”53. En film er skabt og 
annoncerer selv for sin skabte natur. Som Plantinga forklarer det; er en film en tekst 
og ikke et stykke virkelighed. Vi er altid i en eller anden forstand klar over, at det vi 
oplever som publikum, er noget skabt. Vi bliver altså hele tiden gjort opmærksomme 
på, at det vi ser, er skabt om det så er de andre gæster i biografen eller 
videomaskinens brummen, der minder os om det, så er vi ikke i tvivl; det vi ser, er 
ikke virkelighed.  
 
“Calls for reflexive strategies underestimate the critical acumen of the spectator, and 
do not differentiate among audiences.”54 Plantinga mener med dette citat, at der er en 
fare ved ikke at skelne mellem publikum og derfor fejlagtigt at udtale sig på deres 
vegne, som om de er en helhed der alle opfatter det samme på samme måde. Som 
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publikum er vi også i stand til at vide, at det vi oplever, ikke er virkeligt, når vi ser en 
film. Med dette i tankerne argumenterer Plantinga derfor for, at der ikke bør være 
nogen fare for, at publikum automatisk accepterer alle dokumentarfilmens påstande 
som sandfærdige, hvilket flere teoretikere hævder. Plantinga opstiller problemet med 
denne opfattelse således, at hvis størstedelen af en dokumentars seere er halvdumme 
og naive, eksisterer behovet måske for refleksivitet - dog aldrig som universalmiddel. 
Men hvis det meste af publikummet forholder sig kritisk, til hvad de ser, eksisterer 
behovet for refleksivitet ikke. 
 
”Reflexive strategies do not guarantee honesty, integrity, or genuine self-revelation 
on the part of the filmmaker(s).”55 Ifølge Plantinga kan en refleksiv film være akkurat 
så manipulerende som alle andre. Refleksive film afslører aspekter af filmens 
metodik og perspektiver, men intet garanterer, at afsløringen af dette ikke kun er til 
filmskaberens egen fordel. Plantinga mener, at vi bør forholde os kritisk til, hvad det 
er, instruktøren har valgt at forholde sig refleksivt til i sin film. Vi kan dog ikke 
forvente, at instruktøren fuldt ud forstår sine egne metoder og motivationer, for at 
lave en bestemt film. Dette leder Plantinga til en påstand om, at hvis absolut 
selvforståelse er urealistisk at opnå, vil absolut refleksivitet også forekomme umuligt. 
”No technique or formal strategy, including reflexivity, guarantees truth or accuracy 
in representation.”56 
Det er altså tydeligt, at Plantinga ikke ser den refleksive modus som den utvetydigt 
overlegne tilgang til dokumentarfilm. Han påpeger som tidligere nævnt, at Nichols’ 
typologi kan anvendes positivt i en historisk kontekst, men dette er dog ikke 
ensbetydende med, at den er fejlfri i det henseende. De to yderligere modi som Bill 
Nichols fremsatte senere hen, tilgodeser Plantingas kritik af netop de poetiske film, 
idet de ikke længere skal marginaliseres og presses ned i en underafdeling af den 
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dybdeborende modus. En oversimplificering af historien vil stadig være en 
følgevirkning af typologien, men samtidig er den form for opdeling et udmærket 
værktøj til at gøre en dialog vedrørende dokumentar film lettere. Selve typologien har 
ikke faste ubrydelige rammer, hvorfor mange faktafilm arbejder i grænseområder 
imellem dem, og overlapper hinanden. På den måde vil de have inkorporeret flere 
stilarter, hvilket i så fald også må give et ikke-entydigt svar på, hvad deres behørige 
funktion er.  
 
Plantinga forslår derfor selv en opdeling af heuristisk indretning. Plantinga 
understreger, at formålet med denne typologi ikke er at kategorisere, men at skabe 
opmærksomhed på specielle funktioner og formål i dokumentaren, som ikke 
nødvendigvis kan skitseres på en historisk linje. Han opstiller derved tre ‘voices’: 
“the formal, open and the poetic voices of the nonfiction film.”57 Disse tre stemmer 
skal ikke ses som genrebetegnelser, men nærmere som muligheder indenfor fakta 
film, forklarer Plantinga. Det skal pointeres, at disse brede tilbøjeligheder eller 
retninger ikke udelukker hinanden, men tværtimod netop kan overlappe, blande og 
påvirke hinanden. Vi vil her redegøre kort for de tre stemmer; særligt med henblik på 
at gå i dybden med den poetiske stemme, da det er denne vi finder relevant i forhold 
til vores senere analyse.  
 
Den formelle stemme tager en position af autoritet om den projekterede verden og 
opsætter klare spørgsmål, som den svarer på og forklarer.58 Den formelle stemme 
kommunikerer seriøs og klar information og viden. Det er en belærende stemme, der 
tager position som højerestående end modtageren og fremstiller velstruktureret viden. 
Den tydeliggør sin diskurs og sit formål for modtageren. 
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Den åbne stemme observerer, provokerer og udforsker i en uforudseelig struktur og 
er afholdende med at fremsætte fulde påstande.59 Den lader modtageren komme til 
sin egen konklusion ved blot at vise og ikke forklare. 
Den poetiske stemme udforsker fremstillingen i sig selv, er stilorienteret og 
koncentrerer sig om æstetiske kvaliteter. Den prioriterer ofte æstetiske egenskaber 
over at være belærende eller udforskende som de to andre stemmer. Hermed ikke sagt 
at den ikke kan både udforske og informere, ligesom de to andre stemmer også 
koncentrerer sig om deres æstetiske udtryk. Det er et spørgsmål om, hvad der lægges 
mest vægt på.60   
Indenfor den poetiske stemme skelner Plantinga mellem fire undergrupper: ”the 
poetic documentary, the avant-garde non-fiction film, the metadocumentary, and the 
parodic documentary.”61 Vi vil give en kort redegørelse af de fire undergrupper for at 
fremhæve metadokumentarens egenskaber.  
Den poetiske dokumentar fremhæver orden, tydelighed, harmoni i formen og 
appellerer til normerne indenfor den klassiske stil og klassiske æstetiske kvaliteter.62 
Avant-garde-faktafilmen er stilcentreret. Modtageren bliver opfordret til at veksle 
mellem at se filmen og se stilen i filmen. Avant-garde-faktafilmen gør brug af 
kameraets vinkler og bevægelse, samt farver. Man kan sige, at den fremstiller en 
verden, som til dels er tilsløret af dens adspredende og vekslende stilistiske 
teknikker.63  
Den parodierende dokumentar har ofte en ironisk attitude, dels mod den verden den 
fremstiller og dels mod dens egen form. Musik og voice-over bliver ofte brugt til at 
understrege denne ironi. Den fremstiller verden i et ironisk toneleje, hvor modtageren 
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ofte bliver stimuleret til at frigive sig fra den dybe seriøsitet, og se på fremstillingen 
med et uroligt smil på læben.64  
I metadokumentaren er fremstillingen hovedtemaet. De tre andre tilfælde er ofte 
implicit reflekterende, hvor metadokumentaren er eksplicit reflekterende. Den 
anlægger en refleksiv diskurs for at undersøge dens egen natur. Såvel i form som i 
brug af teknikker er den ofte reflekterende.  
 
For kort at opsummere fremsatte Bill Nichols den refleksive modus, som søger at øge 
modtagerens bevidsthed omkring enten selve dokumentargenren eller den faktiske 
verden. Den prøver så at sige at sætte spørgsmålstegn ved det velkendte. Plantinga 
påpeger flere kritikpunkter vedrørende Bill Nichols refleksive modus. Han fremlagde 
tre stemmer som en anden måde at opdele dokumentarfilm på. Den poetiske stemme 
blev yderligere delt op i fire undergrupper, hvoraf vi vil beskæftige os med det 
Plantinga kalder for metadokumentaren. Metadokumentaren synes at have stærke 
ligheder med Bill Nichols’s formelle refleksive dokumentar. Forskellen mener vi at 
forstå ved det, at metadokumentaren er eksplicit refleksiv og at denne refleksivitet er 
det gennemgående budskab og tema i filmen. Den formelle reflekterende modus er 
modsætningsvis ikke nødvendigvis eksplicit refleksiv og har heller ikke nødvendigvis 
refleksivitet som hovedtema. Disse to termer, metadokumentar og den refleksive 
modus, vil vi bruge i vores undersøgelse af ”Waltz with Bashir”’s dokumentariske 
natur.       
 
Delkonklusion  
Vi har i teoriafsnittet fremlagt nogle teorier og metoder som vi kan bruge til en videre 
analyse og metaanalyse for filmen ”Waltz with Bashir”. I begyndelsen af 
teoriafsnittet har vi set på de to genrebegreber fakta og fiktion for på den måde at 
kunne få en forståelse af dokumentargenren som helhed. Vi kunne udefra den 
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benyttede teori påvise at hvor modtagerens opfattelse af fakta er at tage budskabet for 
værende troværdigt, er indstillingen til fiktion medlevende og fortolkende og 
fiktionsfilm har derfor en større frihed at arbejde med. De to genrebegreber bliver 
altså vurderet på modtagerens forventninger og krav.  
Med forståelsen af fakta og fiktionsbegreberne, kunne vi med disse begreber indføre 
en forståelse af dokumentargenren i projektet. Vi anvendte i dette afsnit teorier og 
teser fra Paul Ward, Bill Nichols og Carl Plantinga som alle prøver at definere  
dokumentargenren mere præcist. Med disse diskussioner kom vi frem til at det ifølge 
Nichols er spændingsfeltet mellem virkelighed og fremstilling, der ligger til grund for 
diskussionen om fiktion og nonfiktion. Paul Ward mener at en film kan defineres som 
dokumentarisk efter dens kommunikerede intenderede mening og hensigt. Ydermere 
er en dokumentarfilm i Plantingas optik en film, der påstår at det den viser er sket i 
den virkelige verden, og det er netop denne påstanden, der fundamentalt adskiller den 
fra fiktionsgenren. 65 Derudover mener både Nichols og Plantinga at det blandt andet 
også er de organisationer og institutioner, der finansierer skabelsen af 
dokumentarfilm, som definerer dokumentargenren da seeren allerede før filmen har 
en forventning om at kunne stole på validiteten i det han eller hun ser. Efter at have 
redegjort for dokumentargenren gik vi i dybden med at beskrive animation som helt 
overordnet filmisk remedium.  
Vi lagde i afsnittet vægt på forståelsen af virkelighed i animationsfilm da vores 
projekt beskæftiger sig med en animeret dokumentar. Vi benyttede os af Paul Wells 
teori som påpegede at animation kan belyse og beskrive virkeligheden, mens den via 
formen kan tage distance og koncentrere sig om meningen. 
 
Uddybelsen af animation førte vi videre til en diskussion om den animerede 
dokumentar og dens opgør med modtagerens virkelighedsopfattelse. Vi påpeger ud 
fra teser fra både Paul Ward, Paul Wells, Stella Bruzzi og Bill Nichols at den 
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animerede dokumentar via dens form ikke er en modpol til virkeligheden, men at den 
i stedet snakker på et metaplan. Den siger på den måde noget om sin egen tilblivelse, 
hvilket opfordrer til modtagerens refleksive opfattelse af formen og modtagerens 
opfattelse af dokumentargenren generelt. Vi redegjorde herefter for Bill Nichols’ 
refleksive modus som vi fandt relevant for vores senere analytiske afsnit. I 
redegørelsen så vi både på fordele og ulemper ved den refleksive modus, og brugte 
Plantingas opstilling af forskellige problematikker, som Nichols’ refleksive modi 
ikke tager højde for. Derefter beskrev vi kort de tre voices som Platinga foreslår som 
alternativ opdeling. Blandt disse voices gik vi i dybden med den poetiske da vi fandt 
denne særlig relevant i forhold til vores senere analyse af ”Waltz with Bashir”.  
Alt dette leder os frem til en analyse af filmen ”Waltz with Bashir”, hvor vi vil 
benytte os af nogle af de teoretiske redskaber, vi her har fremlagt. 
 
Resume af filmen 
 
Referat af den animerede dokumentar ”Waltz with Bashir” 
Vi starter med at give et referat af filmen, for lettere senere at referere til de 
specifikke scener. ”Waltz with Bashir” er instruktøren Ari Folmans forsøg på at 
genfinde sine mistede erindringer fra hans tid i militæret, under krigen i Libanon. 
Filmen sætter sit anslag en nat på en bar hvor Ari Folmans ven, Rein- Buskilas, 
fortæller om et tilbagevendende mareridt, hvor han jages af 26 bidske hunde. Hver 
nat samme drøm. Buskilas forklarer, at der er en forbindelse til hans mission i den 
Israelske hær, tilbage under krigen i Libanon i begyndelsen af 1982. Ari erkender, at 
han ikke længere kan huske noget fra denne periode af sit liv, og at minderne om 
krigen er fortrængt dybt i hans underbevidsthed.  
Aftenen efter det første møde med Buskila oplever Folman sit første flashback til 
krigen. Flashbacket er et surrealistisk billede fra en strand nær Beirut tæt på de to 
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flygtningelejre Sabra og Shatila. Ari bevæger sig i slowmotion fra det mørke vand og 
ind i den synderskudte by oplyst af lysraketter. Her ser han en større flok sørgende 
kvinder komme gående i mod og forbi ham. Efter dette flashback beslutter Ari sig for 
at opsøge sin ven og psykolog, Ori Sivan, for at finde ud af hvad drømmen betyder. 
Ori Sivan opfordrer Ari til at opsøge tidligere kammerater fra krigen, for gennem 
interviews at sammenstykke de fortrængte oplevelser.  
 
Folman begynder efter sit besøg hos Ori en søgen på sine fortrængte minder. Den 
første Ari opsøger er hans gamle klassekammerat Carmi Cna'an i Holland, som 
fortæller Ari om hans egen bizarre drøm. I denne drøm bærer en gigantisk kvinde 
ham væk fra den militærbåd som Carmi var udstationeret på, og fører ham ud i havet. 
Liggende i havet på den gigantiske kvinde ser Carmi tilbage på båden som pludselig 
står i flammer. Ari udspørger Carmi, der ligesom ham selv ikke har nogen 
hukommelse fra krigen, om han ikke er interesseret i at finde ud af hvad han lavede i 
Libanon på det tidspunkt hvor massakren foregik. Carmi afviser Aris spørgsmål, da 
han bestemt ikke ønsker at konfronteres med disse fortrængte minder, og fortæller 
Ari at han ikke forstår, hvorfor han vil rive op i minder som åbenlyst kun kan være 
grufulde. Efter mødet med Carmi får Ari pludselig det dele af sin hukommelse 
tilbage. Han sidder i en hollandsk taxi og kigger ud af vinduet, men ser ikke 
landskabet. I stedet ser han sig selv og hans rolle i invasionen af Libanon. 
 
Fra besøget hos Carmi i Holland drager Ari tilbage til Israel, hvor han opsøger Roni 
Dayag, der blev forladt af sin styrke, efter et angreb under deres ellers så fredelige tur 
gennem Libanons smukke bjerglandskab. Roni husker meget detaljeret sin oplevelse, 
hvor han i ly af natten svømmede hele vejen tilbage til det sted hvor hans styrke 
opholdt sig. Roni fortæller i interviewet at han aldrig igen følte sig accepteret af sin 
deling efter sin tilbagevenden. Som var han flygtet fra slagmarken kun for at redde sit 
36 
 
eget skind. Roni føler sig skyldig i drabene på sine soldaterkammerater, men er stadig 
klar over at det var delingen der forlod ham, og ikke omvendt.  
Efter Ronis historie mødes Ari med sin gamle soldaterkammerat Shmuel Frenkel. Ari 
husker bedst Shmuel for hans konstante duft af parfume, der fungerede som en 
'duftens night vision'. Shmuel Frenkel fortæller i sit interview, om hvordan hans 
deling og ham gik igennem en plantage og pludselig blev beskudt. Efter røgen fra 
patronerne havde lagt sig, opdagede de at fjenden bestod af en flok små drenge, som 
de efter skyderiet havde dræbt. Shmuel fortæller at Ari også deltog i denne mission 
og derfor også var med til at henrette disse børn.  
 
Ari har nu fået svar på en masse spørgsmål om krigen, og også selv er blevet 
inddraget i en lang række af de interviewedes historier, forstår han stadig ikke 
hvorfor han ikke kan placere sin tilstedeværelse ved flygtningelejrene Sabra og 
Shatila. Drømmen om stranden og den oplyste himmel bliver stadig ved med at 
hjemsøge ham, men han forstår stadig ikke hvad drømmesynet betyder. 
Ari interviewer professor Zahava Solomon for at få svar på, hvorfor han blandt andet 
ikke kan huske at han var med på missionen som Shmuel så tydeligt erindrer. Hun 
forklarer Ari at det han oplever kaldes dissociativ, og er en tilstand hvor man befinder 
sig i en situation, men føler sig uden for den. Hun kommer med et eksempel på en 
amatørfotograf som hun blev opsøgt af. Han havde klaret sig igennem krigen ved at 
betragte alt som gennem et indbildt kamera, indtil han ser hundredvis af skuddræbte 
araberheste. Den oplevelse var så traumatisk for fotografen at han blev tvunget til at 
se realiteten af alt det frygtelige han havde fortrængt.  Efter at have fortalt Ari 
historien om amatørfotografen, udspørger Zahava Solomon Ari om der ikke er noget 
fra hans krigstid, som han kan mindes. Ari fortæller at det eneste han husker i 
detaljer, er orloven fra militæret. Ari forklarer Zahava om oplevelsen af at føle sig 
fremmedgjort under sin orlov i Israel. 
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Ari mødes herefter igen med Rein- Buskilas og fortæller ham om sine nyopdagede 
minder om krigen. Ari fortæller Buskilas at han var udstationeret ved grænsen til 
Libanon, hvor hans deling og ham fik ordre om at dræbe potentielle 
selvmordsterrorister. Bilbomber var nyeste terroristtrend, hvorfor de fleste 
civilkøretøjer kunne mistænkes. Ari og de andres soldaters mål var derfor at dræbe 
disse terrorister, før de fik udført deres arbejde. Men ordrerne de fik fra deres 
øverstkommanderende var slet ikke holdbare, og de kunne ligge på vagt flere nætter i 
træk og vente på terrorister som den øverstkommanderende selv havde opdigtet. Men 
da den kristne falangistbevægelses leder Bashir Gemayel bliver skudt, beordres Aris 
deling tilbage til Beirut. I Beirut oplever Ari, hvordan krigen er ansvarlig for, at den 
ellers før så smukke og moderne by ligger i ruiner.  
 
Efter øjenåbneren i Beirut bliver krigens seriøsitet en realitet for Ari, og det næste 
han mindes er at gå gennem byens strandpromenade, som på det tidspunkt var en 
krigszone, hvor Ari og hans deling bliver fanget i krydsild. Aris historie om 
oplevelsen i krigszonen bliver blandet sammen med minder som både fortælles af Ari 
selv, Shmuel Frenkel og journalisten Ron Ben-Yishai, som alle var til stede under 
angrebet i Beirut. Det mest betydningsfulde som Ari mindes fra angrebet er Shmuel 
Frenkel som helteagtigt stiller sig midt ud på vejen under et kæmpe portræt af Bashir 
Gemayel. Han besvarer den fjendtlige ild i en trancelignende tilstand, og undgår at 
blive skudt ved at bevæge sig rundt, i hvad der for Ari ligner en vals. 
 
Ari opsøger igen sin ven Carmi Cna'an, som forklarer Ari at angrebet i Beirut kun var 
starten på den hævn som Bashirs tilhængere udførte. Den hævn som senere ledte til 
massakren i flygtningelejrene Sabra og Shatila. Ari fortæller, at Carmi er tilstede i 
hans drømmesyn og håber derfor, at han måske kan fortælle ham noget der vil bringe 
minderne tilbage. Men Carmi afviser hurtigt at huske noget som helst om nogen 
strand, og han ønsker heller ikke at skulle mindes om det hvis han var der.  
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Efter sit andet møde med Carmi fortæller Ari Ori Sivan, at han føler at hans søgen 
efter sine minder om massakren er endt i en blindgyde. Men Ori opfordrer Ari til at 
opsøge mennesker der opholdt sig ved Sabra og Shatila under massakredagene for at 
komme nærmere på hvor Ari selv befandt sig. På Oris opfordring interviewer Ari 
forskellige folk der oplevede massakren på tæt hold. Ari fortæller Ori, efter at have 
foretaget disse interview, at han stadig er i tvivl om hvor han selv befandt sig. Ori 
spørger ind til Aris rolle under massakre dagene, og pludseligt husker Ari at han stod 
for at affyre lysraketter. Det går derefter op for Ari hvad han har fortrængt. Nemlig 
det faktum at han har været med til at affyre de lysraketter som oplyste himlen over 
Sabra og Shatila, som hjælp til at de kristne falangister kunne udføre massakren. Ori 
vurderer, at Aris hukommelsesblokade, skyldes at han ser sig selv i rollen som 
nazifangevogter under WWII hvor hans forældre var i Auschwitz. Han har derfor 
hele livet haft en iboende frygt for lejrene, der kommer frem da han opdager hvad der 
sker i Sabra og Shatila. 
 
Han interviewer for sidste gang journalisten Ron Ben-Yishai, som fortæller hvordan 
han efter massakren gik ind i områderne i Sabra og Shatila. Han forklarer om de 
frygtelige billeder, som han efterfølgende kunne dokumentere for offentligheden, 
som bevis for hvad der var forgået i Sabra og Shatila. 
Aris erkendelse som er en blanding af hvad Ori får ham til at indse og hvad Ron Ben-
Yishai beretter om, bliver enden på Aris søgen efter svar på sit drømmesyn. Som en 
brat opvågning ender filmen med Aris drømmesyn som skifter fra drømmesyn til reel 
hukommelse. Aris minder fader ud i billederne fra Ron Ben-Yishai virkelige 
optagelser af sørgende jamrende kvinder og døde mennesker i flygningelejrene. 
      
Vi vil i de følgende afsnit udarbejde en analyse af filmen ”Waltz with Bashir”. Vi vil 
starte med at bruge nogle af de definerende faktorer for en dokumentarfilm som vi 
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redegjorde for i afsnittet ”Dokumentar”, til at se på ”Waltz with Bashir” med. Ud 
over dette vil vi slå ned på nogle af de klassiske dokumentartræk og fiktionstræk Ari 
Folman gør brug af i filmen. Vi vil videre undersøge filmens overordnede temaer og 
budskab. 
  
 
Analyse 
Vi vil i den følgende analyse, for overskuelighedens skyld, referere til den 
scenegennemgang, der er vedlagt projektet som bilag.  
 
”Waltz with Bashir” som dokumentar? 
Vi vil starte med at se på hvorfor ”Waltz with Bashir” er en dokumentarfilm. Først vil 
vi dog ganske kort kigge på filmens distribuering, da denne har betydelig indflydelse 
på modtagelsen og forståelsen af filmen. Derudover har filmens ydre forhold, som 
Plantinga fremhæver også en vis betydning når det gælder en genre med så flydende 
og utydelige grænser.   
Da Ari Folman skulle i gang med at finansiere ”Waltz with Bashir”, viste den 
animerede form sig at volde ham store problemer, da det - efter hans udsagn – 
snæversynede israelske filmestablishment ikke var i stand til at forstå, værdsætte og 
imødekomme ideen. Han blev derfor sendt rundt mellem dokumentarfonde, 
animations- og fiktionsfonde samt adskillige filmkonsulenter. Over alt blev han mødt 
med besvær og vantro, fordi hans film ikke passede ind i de gængse rammer. Det var 
tydeligvis meget svært at overbevise distributører roller om filmens dokumentariske 
status. Dette var for Ari Folman en vigtig faktor da det, som blandt andet Plantinga 
påpeger i teoriafsnittet om dokumentargenren, langt hen af vejen er via distribution at 
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filmens modtagelse bliver bedømt ud fra. I sidste ende fandt Ari Folman dog en 
filmkonsulent og en fond der støttede hans filmprojekt.66  
 
I mange interviews har Ari Folman sidenhen udtalt, at skulle han gøre det hele om 
ville han aldrig have betegnet filmen som en dokumentar, men blot omtale den som 
en personlig animeret erindringsfilm. Han har begrundet dette med at det simpelthen 
var for svært for ham at møde forståelse for ”Waltz with Bashir” som en anderledes 
dokumentar. Denne mangel på forståelse giver mening, idet ”Waltz with Bashir” 
umiddelbart ligner alt andet end en dokumentar. Den lægger sig uden tvivl inden for 
en hybridgenre, som for modtageren kan være svær at gennemskue.  
Derfor har det for Ari Folman netop været betydningsfuldt at den blev distribueret 
som dokumentar, idet dette har haft stor betydning for filmens modtagelse. Seerne 
har dermed på forhånd haft en bestemt tilgang til filmen, som altså påvirker deres 
forståelse af den. Den betydelige debat vedrørende ”Waltz with Bashir”’s 
genrebestemmelse efter filmens udgivelse peger på at dens dokumentariske natur har 
været for uigennemskuelig for en stor del af modtagerne. Stod det til modtagerne at 
genrebestemme filmen, havde den nok ikke fået dokumentarstatus. Vi vil i det 
følgende gøre brug af udvalgte teoretikere for at bruge deres defineringsredskaber til 
at afgøre om ”Waltz with Bashir” kan siges at være en dokumentar.     
 
I ”Dokumentar”-afsnittet beskriver vi nogle egenskaber, en film menes at skulle 
besidde for at være en dokumentarfilm. Det står klart at samtlige teoretikere ikke 
mener at det er formen, stilen, virkemidler eller teknikker der er afgørende for 
hvorvidt en film kan siges at være en dokumentar eller ej. Som Bill Nichols påpeger, 
er det evigt foranderligt hvordan en dokumentar vælger at fremstille sig selv. I stedet 
er det et spørgsmål om hvorvidt den giver påstande om virkeligheden, der menes at 
                                                 
66 Esther, John: ”Waltz with Bashir, An Interview with Ari Folman” (2009). p. 67. 
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være sande. Desuden er der visse forventninger og krav med hensyn til redelighed, 
virkelighedsrelateret kontekst samt sandfærdighed. ”Waltz with Bashir” kommer med 
tydelige påstande om, at den finder sted i/siger noget om vores virkelige historiske 
verden. 
Israels krigsførelse mod Libanon er ikke en konstruktion, men en begivenhed der 
fandt sted i 1982. Nogle af interviewene med personerne i filmen er dog indspillet af 
professionelle skuespillere, men skuespillet er baseret på de researchinterviews med 
de personer, der rent faktisk var med i krigen. Så det skuespillerne siger og giver 
udtryk for, er kongruent med de virkelige oplevelser for de interviewede, og må 
derfor betragtes som oprigtige. Ser vi disse antagelser i forhold til vores anvendte 
teoretikere vil udgangspunktet for ”Waltz with Bashir” være, at det er en 
dokumentarfilm. Der hvor der kan herske uenighed, er hvilken type af 
dokumentarfilm. Dette vil vi undersøge nærmere i et senere afsnit vi har valgt at 
kalde ”Metaanalyse”.  
 
Vi kom i afsnittet ”Den Animerede Dokumentar” frem til, at animation, som ellers 
umiddelbart synes at være modpol til selve dokumentargenren, faktisk er i stand til at 
afsløre en del af en subjektiv virkelighed som live-action dokumentar ikke 
nødvendigvis kan. Den åbenlyst kunstige form, animation, kan som vi undersøgte 
’give liv’ til ting ved simpelthen at transformere virkeligheden. Live-action 
dokumentarer redigerer, udvælger og klipper i ’råt’ indsamlet materiale og skaber en 
sammenhængende, underholdende film som understøtter de fremsatte påstande. Den 
animerede dokumentar starter på samme måde helt fra bunden. Den har, som enhver 
anden dokumentar, noget indsamlet og udvalgt materiale, men vælger ikke at vise det 
direkte for modtageren. I stedet transformerer den det indsamlede materiale til 
animation og giver liv til det gennem animationen. Det er simpelthen ved skabelsen 
og bearbejdningen af animationen at der blevet givet liv til de påstande om 
sandheden, som filmen fremsætter. Dette kan siges også at være tilfældet i live-action 
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dokumentar. Som filmteoretikeren Stella Bruzzi pointerer, kan det ’rå’ materiale ikke 
stå for sig selv. For at påstande om virkeligheden skal komme frem, er en 
bearbejdning afgørende. Animation starter dermed sin kreative behandling af 
virkeligheden, for at bruge John Grieson definition, allerede ved skabelsen af det ’rå’ 
materiale, hvor en live-action dokumentar gør det ved bearbejdningen af det ’rå’ 
materiale.  
I tilfældet med ”Waltz with Bashir” er det meste af det ’rå’ materiale ren lyd 
interviews, som kun til dels bliver brugt. Derudover vil filmen formidle dens 
påstande på baggrund af drømme, hallucinationer og tanker, som ikke kan 
dokumenteres med et videokamera. Derfor virker det oplagt at denne dokumentar 
bruger netop animation til at give liv til de påstande den vil frem med. Der er altså 
ingen grund til, at betvivle ”Waltz with Bashir”’s status, som dokumentarfilm ud fra 
vores anvendte teoretikere.  
 
Dokumentarisk form og filmiske virkemidler 
Vi vil nu se på hvilke klassiske dokumentar- og fiktionstræk ”Waltz with Bashir” gør 
brug af. Det mest iøjnefaldende er at den er tydeligt dramatiseret, og læner sig meget 
op ad spillefilmens narrativ. Der gøres kraftig brug af dramatiserende 
underlægningsmusik, især til flashbacksekvenserne. Disse er klassiske fiktionstræk, 
som kan siges at gøre ”Waltz with Bashir” til en dramatiseret dokumentar. Derudover 
gør den via dens animerede form brug af slowmotion, fastforward og viser i scene 9 
hvordan militær ødelæggelse kreativt bliver klippet sammen. Idet den gør brug af 
disse fiktionstræk samt er animeret lægger den sig i hybridgenrefeltet indenfor 
dokumentarfilm.     
”Waltz with Bashir” gør også brug af klassiske dokumentartræk. Filmen er langt hen 
ad vejen bygget op omkring de interviews, Ari Folman foretager, men det er meget 
forskelligt, hvordan disse udformes. Afhængigt af hvem han taler med veksles der 
mellem talking head-interviews (hvis han interviewer fremmede) og noget, der 
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minder mere om scriptede samtaler fra en spillefilm (hvis han interviewer venner). 
Førstnævnte giver selvfølgelig det klart mest dokumentariske præg, især i filmens ene 
reelle ekspertinterview med PTSD-eksperten Zahava Solomon(scene 11). Hver gang 
en interviewperson introduceres, toner vedkommendes navn frem på skærmen, 
hvilket også underbygger filmens dokumentariske funktion. Da mange af disse 
interviews omhandler interviewpersonernes minder fra krigen, gøres der kraftig brug 
af rekonstruktioner med tilhørende voice-over. Hvordan voice-overen bruges, er også 
forskelligt fra flashback til flashback. ’Voice over’ er et brugt redskab inden for 
filmverdenen til at afgive information og indsigt til modtageren som det visuelle 
alene ikke kan give.  
I tilfældet med Carmi (scene 7) er rekonstruktionen tydeligvis en repræsentation af 
hans minder om en bestemt begivenhed og voice-overen leveres af ham selv. I 
flashbacket i scene 14, hvor Frenkel danser med sit gevær i et vejkryds med store 
billeder af Bashir Gemayel i baggrunden (hvor vi også oplever titellukning) er det 
derimod en anden sag. Først er voice-overen Folmans, og rekonstruktionen lader til at 
være hans minder om hans delings march ind i Beirut, men i løbet af sekvensen 
fortæller også Frenkel og Ben-Yishai om deres oplevelser i krydset. Her er det mere 
uklart, hvis minder det er vi følger.  
Rekonstruktionerne dækker både over scener, der finder sted i den fysiske 
virkelighed og andre hvor drømme eller hallucinationer rekonstrueres.  
 
Af de sidstnævnte ser vi adskillige. I scene 1 vises Boaz’ mareridt med de 26 hunde 
han skød i Libanon. Derudover ser vi i scene 7 Carmis drøm på båden og flere gange 
vises klip fra Folmans drøm. I Folmans flashback fra lufthavnen i Beirut (scene 12) 
rekonstrueres også hans hallucinationer, hvor den ødelagte og forladte lufthavn for 
ham ser almindelig ud. Især i disse flashbacks spiller det, at filmen er animeret en stor 
rolle. Rekonstruktioner finder man tit i dokumentarfilm, men rekonstruktioner af 
drømme og hallucinationer vil man sjældent se i kameraoptagne dokumentarfilm. Her 
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er det en vigtig pointe, at animationsfilm kan gøre brug af originale effekter, og der er 
således ikke forskel på de flashbacks, der er rodfæstede i den fysiske virkelighed, og 
de der er psykologisk betonede. Animationen giver liv til drømmene, som ikke er 
mulige at dokumentere med et kamera.  
 
I scene 5 benyttes animation til at visualisere et terapeutisk eksperiment vedrørende 
hvordan man kan fremkalde ’falske’ minder i folks hukommelse. Dette eksperiment 
kan yderligere siges at vise Ari Folmans egen tvivl vedrørende hans personlige jagt 
på hukommelsen fra Libanonkrigen samt hvordan han selv er blevet påvirket af 
omstændigheder og historier fra egne venner og bekendte. Han påtaler altså sin egen 
metodiske fremgang og ikke mindst sandhedsværdien af ”Waltz with Bashir”. En 
sådan tvivl bliver også sået i modtageren. Derved lægges der i ”Waltz with Bashir” 
vægt på den virkelighed Ari Folman oplever frem for den fysiske virkelighed. Hvis 
det var den fysiske virkelighed Ari Folman ønskede at belyse, kunne man forestille 
sig at en del mere undersøgende og dokumenterende research skulle være 
hovedkilden, frem for et par venner fra hans militærtjeneste.  
 
Det er vigtigt at pointere at selv om voice-overen er af en anden end Ari Folman er 
det stadig hans visuelle fortolkning af deres drømme, hallucinationer og minder. Det 
er altså hele vejen igennem Ari Folmans fortolkning af såvel hans egne som andres 
minder og drømme.        
Det følgende afsnits formål er at se nærmere på hvordan udvalgte scener arbejder 
filmisk. På den måde kan vi gå ind og kigge isoleret på de filmiske greb, virkemidler, 
dokumentariske kneb og de måder de bruges på. 
 
Analyse af udvalgte scener 
Scene 9:  
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Ronni Dayag fortæller om hans dårlige samvittighed, over ikke at have gjort nok for 
at hjælpe sine kammerater. Det er nat, og vi ser hans midaldrende jeg gå på den 
strand, hvor han i 1982 nær havde mistet livet. Ronni fader ud, og mens 
kameravinklen holdes, står solen op. En israelsk soldat kommer gående ind i billedet 
– vi er tydeligvis i 1982 igen. Antikrigssangen ”I bombed Beirut every day” af Zeev 
Tene begynder, og førnævnte soldat ”spiller med” på rockguitarriffet på sit gevær. 
Mens kameraet langsomt zoomer ud, ser vi i baggrunden kampe, der udkæmpes 
mellem israelerne og libaneserne i fast forward, mens soldaten i forgrunden stadig 
spiller med i almindeligt tempo. Efter lidt tid har de israelske styrker tydeligvis 
overtaget stranden, da flere soldater surfer og spiller bold på stranden, dog stadig 
under fjendtlig beskydning. Kameraet følger en surfer væk fra stranden. Da fjendtlig 
mortérild lander omkring ham falder han af brættet. Efter dette følger flere hurtige 
klip af tilfældige krigshandlinger, der grundet musikken og montageformen antager et 
komisk udtryk. I panoramaperspektiv ser vi et fly, der bomber ni kampvogne, der står 
på en række. Derefter ser vi i forgrunden en israelsk deling, der bliver bombet af et 
israelsk fly, på trods af en soldats febrilske armbevægelser, og en andens forsøg på at 
afværge bombningen over radio. Herefter ser vi silhuetterne af en flok israelske 
soldater, der slapper af i solen, mens himmelen er fyldt med fosforgranater. En soldat 
løbet ekstatisk væk fra kameraet med hænderne mod himmelen.  
 
I næste klip ser vi over skulderen på en israelsk soldat, der peger en raketkaster mod 
en bil, mens ejeren står og tisser ved siden af. Raketten bliver affyret, og bilen 
eksploderer, mens den urinerende libaneser på komisk vis falder forover. Denne del 
af montagen sluttes af med en israelsk soldat der steger spejlæg på en udbombet bil i 
solen. Kameraet klipper hurtigere og hurtigere frem og tilbage mellem ægget og 
soldatens ansigt, indtil æggeblommen sprænger. Herefter fortæller Folman om 
ventetiden på stranden, og Frenkel introduceres. Efter dette fortsætter montagen. 
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Vi ser silhuetterne af fire israelske soldater, der sidder og venter i skumringen. Et par 
helikoptere flyver forbi, og en af dem sænker farten og lader soldaterne gribe fat i 
”landingsstellet”. En af dem mister dog grebet, og ser forarget efter helikopteren, 
hvorefter en bil med fjendtlige styrker kører forbi og skyder ham. Denne bil følger vi 
resten af montagen.  
I næste klip ser vi en flok israelske soldater stå foran en butik i en by. Bilen kører 
forbi og skyder dem alle, hvorefter vi ser bilen fra siden igennem en snigskyttes sigte. 
Snigskytten skyder, men rammer i stedet en mand, der rider på et æsel. Vi ser derefter 
bilen igennem en kikkert fra en gruppe israelske kampvogne, der skyder efter den, 
men i stedet rammer en række bygninger i baggrunden. Montagen slutter med et klip, 
der viser et israelsk fly, der forsøger at bombe bilen, dog uden held. Sangen slutter, 
imens vi ser forskellige officerer i den israelske kommandokæde, der taler i telefon 
sammen.  
 
Denne montage er filmens tydeligste kritik af krigen i Libanon og krig som sådan. Vi 
ser en lang række krigshandlinger, præget af stor tilfældighed og ofte med utilsigtede 
ofre. Baggrundssangen, der prædiker et budskab imod krig, underbygger dette og 
fungerer som en ramme om montagen, og den israelske soldat, der ”spiller med” 
støtter montagens funktion. Montagen som form, bruges til at vise et længere forløb, i 
kompakt form og står således ikke kun for de billeder man ser, men er i højere grad 
repræsentativ for et længere handlingsforløb. Den hurtige klipning fjerner fokus fra 
den enkelte del af montagen, og skaber i stedet et samlet budskab. Man får også 
fornemmelsen af, at det man ser blot er et udsnit og netop repræsentativt for en lang 
række af lignende hændelse. Montagens virkemidler (klippeteknikken og det ofte 
slapstick-lignende, komiske take på forfærdelige hændelser) tjener flere formål. 
Udover at fremhæve det latterlige i krigen, bliver det også tydeligt at krigen kræver 
ofre, og at disse ofte er uskyldige. Enhver idé om krigen som en glorværdig kamp for 
fædrelandet udviskes. Da man, efter at have set en lang række israelske og 
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palæstinensiske soldater dø en meningsløs død, ser deres overordnede sidde i 
sikkerhed og udstikke ordrerne, får man en tydelig idé om, hvor ansvaret ligger. 
 
Flere scener: 
Folmans første minde om krigen, som gentages flere gange, er portrætteret som 
surrealistiske flashbacks. Animationen må siges at kunne åbne op for muligheden for 
på en stilistisk måde, at bevæge sig mellem tidslige dimensioner. Denne overgang 
mellem nutid og datid i filmens utallige flashbacks, er udformet på en sådan måde at 
den viser den erindringsmæssige proces som Folman går igennem. Denne effekt af 
ofte fantasifulde erindringer, ville ikke kunne være opnået med live-action 
rekonstruktioner. 
 
Præcis denne visuelle fremstilling af denne menneskelige tankeproces, er der flere 
eksempler på i ”Waltz with Bashir”. F.eks. i Scene 5 da Ari Folman som midaldrende 
mand står og kigger ud over havet, som pludselige bliver lyst op af lysraketter og vi i 
en glidende overgang er tilbage i 1982, hvor Ari ligger i havet som 19-årig soldat i 
Libanonkrigen. I scene 9 bliver refleksionerne af det hollandske vinterlandskab i 
taxaens bilrude løbende erstattet med refleksioner af Libanons palmer. Ari Folman 
kigger sig over skulderen og vi ser i fuld skærm, hvordan Folmans erindringer om 
krigens første dage i Libanon vender tilbage. 
 
Det er i høj grad i disse øjeblikke, at animation kan tilføre dokumentargenren noget 
nyt og interessant, som ikke kunne være opnået på anden vis. Som Wells pointerer, 
har den animerede dokumentar en fordel, når det kommer til at fremvise subjektiv 
virkelighed. Animationen har denne evne til, at visualisere logisk umulige 
forestillinger, og taler med sit visuelle udtryk om hvordan fortidens minder aldrig kan 
rive sig fri fra nutiden.  
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Scene 22:  
Denne scene er filmens sidste. Ron Ben-Yishai fortæller hvordan han så, 
falangisterne, der stod for massakren i Sabra og Shatila, forlade området på ordre fra 
israelske officerer. Efter dette fulgte han de palæstinensiske kvinder, gamle og børn 
ind i lejren, for at dække hændelserne. Der klippes frem og tilbage mellem flashback 
og interview. Vi ser ødelæggelserne, der har fundet sted i lejren, mens Ben-Yishai 
leverer voice-over. Vi følger ham ind i lejren og bliver mødt af synet af murbrokker 
og sammenfaldne huse. Vi ser, hvordan gaderne er fyldt med lig og dette 
akkompagneres af Ben-Yishais vidneudsagn om netop dette. Voice-overen slutter og 
bliver erstattet af kvinders desperate gråd, mens kameraet følger de sørgende kvinder 
ned af en gade. Kameraet flyver videre, og møder for enden af gaden Ari Folman, og 
to andre soldater. Kameraet zoomer ind på Folman, hvorefter det stopper. Han 
trækker vejret tungt og har et blankt udtryk i ansigtet. Her hviler billedet, indtil der 
pludselig klippes til Ron Ben-Yishais virkelige optagelser af de sørgende kvinder og 
det går således op for seeren, at de grædende kvinder på lydsporet er reallyd. Lyden 
af kvinders gråd intensiveres og filmen sluttes af med disse raw footage-klip.  
Efter en ellers helt animeret film har dette en betydelig effekt. Dette gøres for at 
understrege at massakren virkelig har fundet sted. På samme tid er det et billede på, at 
Ari Folman får sine minder om massakren tilbage. Derudover skal stilskiftet også få 
seeren til at opleve Folmans opvågning sammen med ham. Dette understøttes ved at 
seeren først til sidst bliver konfronteret med massakren. 
 
Budskab og Temaer 
”Waltz with Bashir” udforsker en række ømtålelige emner. Hele filmens 
udgangspunkt, Folmans jagt på sin mistede hukommelse, er i det hele taget en 
nærmere undersøgelse af traumer og hvorledes de kommer til udtryk. I løbet af 
filmen møder vi, som før nævnt, en lang række andre israelske mænd, der alle har 
været igennem chokerende oplevelser i Libanon. Deres minder om Libanon har 
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tydeligvis stadig stor betydning for dem, og man kan ikke undgå at sætte 
spørgsmålstegn ved, hvorvidt det kan forsvares at sende helt unge mænd i krig på den 
måde. Som næranalysen af scene 9 antyder, fremhæver filmen også filmskaberens 
tydelige holdning til krigen. Den friske rocksang, der akkompagnerer en sekvens med 
meningsløs og tilfældig ødelæggelse og død, og som sammen med førnævnte greb, 
faktisk sætter disse tragiske hændelser i et komisk lys, markerer tydeligt ”Waltz with 
Bashir” som en antikrigsfilm. Filmen viser meningsløsheden og den tilfældighed, 
hvormed nogle dør og nogle overlever. Dog lader krigen ingen stå tilbage upåvirket 
af deres oplevelser. Heri kan man sige at ”Waltz with Bashir”’s budskab er at krig 
påfører mennesket dybtliggende traumer, som kan have alvorlige psykiske 
konsekvenser. 
 
Introduktion til metaanalyse 
Imidlertid er dette ikke det eneste plan ”Waltz with Bashir” arbejder på. Den siger 
nemlig også noget uden en egentlig artikulation. Det virker selvmodsigende at kunne 
sige noget uden at artikulere det. Det der ikke artikuleres, men alligevel kommer 
frem, skal forstås som filmens metaplan. Dette er samtidig vores argumentation for 
opdelingen af vores analyse. Vi betragter her objektplanet som det tydeligt 
artikulerede i filmen. Det vil sige det viste, sagte, skrevne og filmens lydside. 
Metaplanet er i relation til objektplanet en mere abstrakt størrelse, og bliver en 
sprogform, der svæver over objektsproget. Hvis vi betegner objektplanet som den 
primære eller bogstavelige betydning af en tekst, vil metaplanet da være den 
sekundære betydning.  
  
De to planer eksisterer ved siden af hinanden, samtidig med hinanden og dog 
uafhængigt af hinanden. Det er dog svært som modtageren at holde styr på flere 
planer i samme film. Vi ønsker ikke at benytte os af Roland Barthes' teori, men i dette 
citat illustreres besværligheden ved at kigge på to filmplaner simultant fremragende. 
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”... jeg sidder i en bil og kigger på landskabet gennem ruden, jeg kan så enten 
indstille mine øjne på landskabet eller ruden efter mit eget forgodtbefindende. Snart 
opfatter jeg landskabet som noget fjernt. Og snart opfatter jeg tværtimod ruden som 
noget gennemsigtigt og landskabet som noget der har dybde.”67  
 
”Waltz with Bashir” forholder sig således på den ene side til virkeligheden (Ari 
Folmans psykiske og fysiske virkelighed), og på den anden side arbejder den på et 
metaplan og kommenterer sin egen dokumentariske status. Besværligheden ved at se 
nærmere på de to planer samtidigt er også grunden til opdelingen af vores analyse - 
ovenstående analyse foregik derfor på objektplan, og beskrev, hvad filmen viser og 
siger samt filmens tema og budskab. Næste del af analysen foregår på metaplanet, 
hvor vi undersøger, hvordan filmen forholder sig til sig selv. Ydermere hvordan den 
kan gøre seeren opmærksom på interne problematikker i og ved filmen.  
Også inden for metaanalysen, har vi valgt at foretage en næranalyse af udvalgte 
scener. 
 
Metaanalyse 
 
Metaanalyse 
Efter en analyse af filmens relation til virkeligheden og de påstande den fremsætter 
herom, er vi kommet frem til, at ”Waltz with Bashir” er en dokumentarfilm. Følgende 
har vi analyseret filmens greb, temaer og budskaber, og har konkluderet, at ”Waltz 
with Bashir” er en kritik af Libanonkrigen, som den vælger at vise gennem de 
traumer, utydelige drømme og fortrængte minder, som Ari Folman må leve med. Den 
omhandler altså et meget ømtåligt emne, især med de erkendelser Ari Folman må 
gøre sig omkring sin medvirken til massakren og de relationer til jødeforfølgelsen 
                                                 
67Barthes, Roland:  ”Mytologier” (1957) p. 159 
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den fremtvinger. Det er vores påstand, at filmen ikke blot ønsker at påtale 
problematikker vedrørende Israels invasion af Libanon, men også påtaler sin egen 
dokumentariske status i processen. Derfor har vi valgt at fokusere på teori vedrørende 
dokumentarfilms refleksive egenskaber både indenfor general dokumentarteori og 
animationsteori. Vi vil igen her pointere at vi ikke mener at ”Waltz with Bashir” kun 
ligger sig inde for den refleksive modus, men det er denne vi har valgt at fokusere på.  
 
Vi vil i dette afsnit kommentere på filmens brug af animeret og dokumentarisk 
værktøj, for at undersøge hvordan ”Waltz with Bashir”, som vores genredefinerende 
animerede dokumentarfilm, kan siges at tale på et metaplan. Med dette mener vi, at 
det budskab vi kom frem til i analysen, ikke er det eneste og måske endda ikke 
hovedbudskab. Vi vil altså argumentere for, at ”Waltz with Bashir” på flere måder 
arbejder indenfor det, Bill Nichols kalder den refleksive modus. Som beskrevet i 
afsnittet ”Den refleksive dokumentar”, er det dennes mål at reflektere over dens 
forhold til virkeligheden, ved at synliggøre den fortolkningsproces, der har fundet 
sted. Denne fortolkningsproces fremgår enormt tydeligt af ”Waltz with Bashir”, da 
næsten hele filmen er animeret. Animationen bruges altså, udover til at vise 
rekonstruktioner, drømme og hallucinationer på samme virkelighedsniveau som 
resten af filmen, til på samme tid at tydeliggøre den uundgåelige subjektivitet alle 
dokumentarfilm er underlagt. Som beskrevet tidligere, er skabelsesprocessen noget, 
der bliver lagt stor fokus på med hensyn til animationsfilm. Denne fokus på 
skabelsesprocessen kommer dog i en dokumentar uundgåeligt til at fremhæve dens 
iboende subjektivitet. Her bliver Wells’ idé, om at animation ikke skal være virkeligt, 
men nærmere være om virkeligheden, vigtig. Animationen i ”Waltz with Bashir” 
fungerer som sideløbende metakommentar til seeren, der opfordres til at reflektere 
over skellet mellem fremstillingen og den virkelighed den fremstiller og spørge sig 
selv om, hvorvidt han/hun kan stole på det viste. En refleksivitet man som seer bør 
påføre alle dokumentarfilm.  
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Den refleksive dokumentar arbejder refleksivt på den måde, at den sigter mod at 
tydeliggøre den måde den fremstiller virkeligheden på for seeren. Dette gør ”Waltz 
with Bashir” på flere måder. Animation, som nævnt før, er klart reflekterende i dette 
henseende. Derudover er dens dramatiserede stil med til at understøtte dette. Brug af 
montager, intens underlægningsmusik, ekstrem panorering og kameraføring og andre 
fiktionelle træk, får seeren til at betvivle dens dokumentariske status, idet det viste på 
mange måder minder mere om en spillefilm, end en dokumentarfilm. En stor del af 
filmens handling foregår i flashbacks til de forskellige interviewpersoners minder og 
drømme, og således påstår rekonstruktionerne altså ikke at være den historiske 
virkelighed, men en fortolkning af deres subjektive virkelighed. Dette er også med til 
at drage filmens projekt i tvivl, da denne form for repræsentation af subjektive 
oplevelser ikke er normalt i dokumentarfilm.  
 
Filmen indeholder altså adskillige elementer, der får modtageren til at forholde sig 
kritisk til dens gengivelsesmetode, hvilket gør, at vi mener, at den skal ses som en 
refleksiv dokumentar. Udover at arbejde refleksivt i sin form er der flere scener, hvor 
filmen kommer med direkte referencer til dette. Disse vil vi nu gennemgå og 
analysere. 
  
Scene 1: Drømmen om de 26 hunde 
Allerede i den foruroligende, surrealistiske og mareridtsagtige jagtsekvens, som 
filmen åbner med, kommer det første eksempel på, den måde animationen let kan 
springe mellem virkelighedsniveauer. Animationen etableres allerede i denne første 
scene som værende et dokumentarisk værktøj, som er i stand til at visualisere de mest 
ubehagelige og fortrængte personlige og offentlige historiske sandheder. Hele introen 
med de frådende gale hunde der løber gennem Tel Avivs gader med lysende gule 
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øjne, er af en urealistisk og mareridtsagtig karakter, og så desto mere foruroligende 
bliver det, da det viser sig at sekvensen er baseret på en faktisk drøm.  
Dette bliver begyndelsen på Folmans erindringsrejse tilbage til krigen, fordi det i 
konfrontationen med Rein-Buskilas historie går op for ham, at han ikke selv har nogen 
erindringer om begivenhederne.  
Man kan med udgangspunkt i denne indledning sige at ”Waltz with Bashir” arbejder 
på et metaplan, da den fortæller historien om sin egen tilblivelse som dybt personlig 
dokumentarisk narrativ. De snakker i denne scene om hvordan Ari Folman tidligere 
har brugt film som et terapeutisk middel. Scenen viser således, hvordan Folman 
bliver motiveret til at skabe denne film.  
 
Med udgangspunkt i Bill Nichols’ modi ville ”Waltz with Bashir” siges at 
klassificere sig indenfor den refleksive modus da filmen fremhæver forbindelsen 
mellem filminstruktøren og modtageren. Med denne scene påtaler Folman, at det er 
grundet hans manglende erindringer fra Libanonkrigen og hans undren over dette at 
han skaber denne film og gør denne refleksivitet synlig for modtageren.              
 
Scene 6: Ari Folmans snak med pykologen Ori Sivan 
I denne scene opsøger Ari Folman sin ven Ori Sivan, som er psykolog. Sivan fortæller 
Folman om den menneskelige psykes fascinerende evne til, at konstruere fiktive 
minder, så de forekommer virkelige. Dette gøres ved, at det omtalte eksperiment vises 
visuelt. Eksperimentet viser hvordan det er muligt at manipulere med folks 
hukommelse. I eksperimentet får en psykolog nogle mennesker til at tro på, at de kan 
huske en bestemt begivenhed, som dog er fuldstændig opdigtet. De snakker videre om 
besværlighederne i at dokumentere hukommelse og minder, idet de er subjektive og 
tiden kan forvrænge og mislede. Derudover forklarer Ori Sivan, at hukommelse 
bringer os derhen, hvor vi vil. Et eksempel på dette ville være, hvordan man efter en 
endt ferie ofte står tilbage med de gode minder og stridighederne og problemerne er 
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glemt. Dette er endnu inden Ari Folman, har fået hukommelsen tilbage, og filmen 
påtaler derved fra starten dels hvordan man selv er i stand til at vælge sine minder og 
dels hvordan man kan blive misledt af andre, og på den måde blive manipuleret til at 
tro noget er sket som ikke er sandt. På denne måde fremviser filmen en metodisk tvivl 
omkring den erindringsrejse, Ari Folman begiver sig ud på, og dermed hele grundlaget 
for filmen og dens sandhedsværdi. 
 
Ari Folman skjuler ikke, at han kan været blevet påvirket af opsøgte 
soldaterkammeraters erindringer for simpelthen at få sit eget ”puslespil” af drømme 
og erindringer, til at gå op. Gennem denne samtale med Sivan, kan filmen altså siges 
endnu engang at kommentere på sig selv, sin metode og sin egen sandhedsværdi. 
Ifølge Plantinga vil man her kunne argumentere for, at filmen arbejder på et metaplan, 
netop fordi den påtaler sin egen rolle eksplicit. Seeren bliver ikke foranlediget til at 
stole det viste, idet filmen, der i vid udstrækning er bygget op omkring hukommelse 
og minder, går ind og påtaler disse som værende tvivlsomme. På den anden side viser 
filmen en høj grad af refleksivitet, da den fremsætter dette dilemma, i stedet for at 
fremstille rekonstruktionerne som en objektiv sandhed. 
 
Scene 12: Ari Folmans interview med professor Zahava Soloman 
I interviewet med Zahava Solomon prøver Folman at få forklaring på, hvorfor han har 
fortrængt de voldsomme situationer som hans soldaterkammerater bekræfter hans 
tilstedeværelse i. Hun fortæller om en tidligere patient, som i en krig så alting som 
gennem en kameralinse. ”Kameraet” gav ham en distance til virkeligheden, som 
gjorde det muligt for ham at håndtere krigen, men da denne illusion brast, blev 
virkeligheden for hård at kapere. Dette kan være en måde at kommentere på, hvorfor 
Folman valgte at bruge animation. Vi ser hvordan vi i nyhederne ofte bliver advaret 
omkring ’hårde’ billeder og det er ej heller uhørt, at journalister er kommet hjem fra 
krigsområder med billeder, som simpelthen er for grusomme at vise til offentligheden. 
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Måske har Folman det på samme måde med hans tilbagevendte erindringer. Vi ved, at 
han har haft mulighed for at få billeder fra massakren af blandt andet den interviewede 
journalist Ron Ben Yishai, men vælger kun til sidst at vise få af dem.  
 
Med animation gør Folman den grusomme virkelighed han oplevede, så at sige, mere 
spiselig for modtageren. Den distance Zahava Solomons patient lægger gennem det 
imaginære kamera, får såvel Ari Folman som modtageren af denne film gennem 
animationen. 
 
 
Scene 7: Interview med Cna'an 
I Folmans møde med soldaterkammeraten Carmi Cna’an i Holland spørger han om 
tilladelse til at tegne ham. Til dette svarer Cna’an : ”Draw as much as you like… it’s 
fine so long as you draw, but don’t film”. Han spørger på samme måde om tilladelse 
til at ”optage” interviewet som en enhver anden dokumentarist ville.  Når Cna'an ikke 
ønsker at blive filmet, er det sikkert fordi live-action dokumentar kan virke for 
konfronterende og direkte i forhold til følsomme emner som f.eks. krig. Animation 
kan skabe en form for ”skjold”, som blandt andet Cna’an ønsker at gemme sig bag. 
Den lægger en form for distance og Cna’an kunne tænkes at føle sig mere ”anonym” 
ved at blive tegnet frem for filmet, samt ikke at skulle blive påvirket af et kameras 
tilstedeværelse. 
 
Yderligere kan dette ses som endnu en måde eksplicit at påtale filmens egen metode 
på og gøre refleksionen tydelig for modtageren. Med dette menes, at seeren her får et 
hint om filmens forhold til virkeligheden. Som seer kender man ikke filmens 
repræsentationsteknik, og det er nærliggende at tro, at interviews med mere er optaget 
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som en hver anden dokumentar, og sidenhen animeret (f.eks. med rotoscoping68). 
Carmi Cna’ans kommentar tydeliggør altså, at dette ikke er tilfældet. Det bliver altså 
tydeliggjort, at dette ikke er en direkte gengivelse af virkeligheden, men dette ændrer 
ikke ved det faktum, at filmen stadig fremsætter påstanden dets direkte relation til 
virkeligheden. Kort sagt kan denne kommentar ses som Folmans kritik af den 
indgroede opfattelse, at det levende billede er den eneste sandfærdige gengivelse af 
virkeligheden.  
 
 
 
Scene 16: Andet Interview med Ori Sivan 
I denne scene har Folman igen besøgt sin ved Ori. Folman er fortvivlet, da han ikke 
føler, at hans søgning skrider fremad. Han husker nu det meste af krigen, men dagene 
omkring massakren er stadig væk, bortset fra hans tilbagevendende syn, hvor han 
ligger i havet med to andre soldater i lysraketternes skær. Den eneste han kan 
genkende i synet er Carmi Cna’an, og han afviser, at det har fundet sted. Ori påpeger, 
at det, på trods af kun at finde sted i Aris hoved, stadig er virkeligt. I dette udsagn 
ligger en underliggende kommentar til filmens metodiske udgangspunkt. Det er som 
tidligere nævnt dokumentarens opgave at fremsætte påstande om virkeligheden, og 
igennem Oris kommentar forsvares filmens brug af rekonstruerede drømme, syn og 
hallucinationer, da filmen således tager det standpunkt, at subjektiv virkelighed stadig 
er virkelighed. 
 
Slutscenen i Sabra og Shatila 
I den sidste scene bliver der belyst en vigtig pointe i forhold til den æstetik som 
animationen bevirker. Der kan ligge en fare for, at publikum helt kan overse den 
                                                 
68 Rotoscoping er en filmisk teknik, hvor man tegner animation ”ovenpå” real life-optagelser, for enten at ende med en 
animationsfilm eller for at blande animationsfilm og real life-optagelser. Som teknik gør den det især muligt at lade 
skuespillere portrættere karakterer i en animationsfilm. 
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dokumentariske form, da animationen er så gennemgående, som den er i ”Waltz with 
Bashir”. Denne fare eller svaghed er Ari Folman tilsyneladende helt klar over, og den 
bliver brutalt påtalt med et yderst effektfuldt og chokerende greb som gør, at ingen 
forlader biografsalen uden en klump i halsen. Der klippes her fra de animerede 
billeder til levende, autentiske videooptagelser af grædende mørkklædte kvinder fra 
massakren i 1982. Filmen slutter i et ’freeze frame’ af et lille krølhåret pigeansigt, 
som stemmer overens med en beskrivelse givet af Ben-Yishai, halvt begravet i 
ruinerne, hvorefter der fades til sort. 
 
Denne kombination mellem de forudgående animerede billeder og de uforudsete 
realoptagelser, giver billederne en enorm effekt. Ofte bliver vores kultur kritiseret for 
at været blevet gjort immune over for billeder af død og krig, da disse hver dag toner 
frem på vores fjernsyn, men i ”Waltz with Bashir” kan animationen siges at have en 
evne til at genåbne vores øjne for styrken i de levende billeder.  
Der er i den sidste scene også en tydelig parallelitet mellem Folmans opvågning i 
vandet som er del af hans surrealistiske erindringer og slutscenen, hvor Folman 
”vågner” op fra drømmen og pludselig forstår hvad det er der er sket. Denne 
opvågningsproces er symboliseret i den chokeffekt de autentiske billeder skaber.  
Disse scener er eksempler på den måde, filmen går ind og forholder sig til sig selv. 
Flere gange ser vi her, hvordan filmens grundlag implicit drages i tvivl; på trods af at 
være baseret på minder, påpeger den de åbenlyse problemer ved at bruge disse som 
grundlag for dokumentering. Dette forhindrer dog ikke Ari Folman i netop at bruge 
dem til dette. Her udviser filmen forståelse for, at den således ikke fremstiller den 
historiske virkelighed, i samme grad som en psykologisk betonet, subjektiv 
virkelighed.  
Måden filmen fokuserer på psykologiske temaer og subjektiv virkelighed, kan let få 
seeren til at anfægte dens ægthed. Dette bidrager den selv til, ved at basere sig på 
rekonstruerede minder på samme tid med, at den sætter spørgsmålstegn ved 
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hukommelsens troværdighed. Dette forsvarer filmen så implicit på samme tid ved at 
fremsætte synspunktet, at subjektiv virkelighed i høj grad er en del af virkeligheden. I 
metaanalysen bliver det evident, at ”Waltz with Bashir” kan fortælle os noget om 
subjektivitet i dokumentarfilm, der i mere traditionelle film kan virke mindre 
forekommende. Derfor kan filmen også ses som en kommentar, til 
dokumentargenren, der efterlyser en større refleksion vedrørende 
dokumentarfilmskabernes egen rolle i fremstillingsprocessen. Dette vil kunne føre til, 
at seeren ikke bliver narret til at tro, at filmen er objektiv. ”Waltz with Bashir” er ikke 
epistemisk autoritativ, som andre typer film inden for dokumentargenren. Selve 
påstanden om autencitet kan sagtens være den samme, men igennem filmen vil 
fremgangsmåden i langt de fleste tilfælde være mere vævende. Dette skyldes den 
refleksive dokumentarfilms tætte forhold mellem instruktør og modtager af filmen. 
Kløften mellem instruktør og seer mindskes blandt andet ved, at instruktøren 
medvirker i filmen, og oplyser på den måde om motivation og hans tanker bag 
filmen. Seeren mødes ikke direkte i øjenhøjde, men qua filmens stillingstagen til egne 
problematikker, plantes en sund skepsis i seeren, der bør være til stede til samtlige 
dokumentarfilm.  
 
 
Med ovenstående analyse for øje, giver det mening at anse ”Waltz with Bashir” som 
værende en refleksiv dokumentar, der arbejder på et metaplan. At klassificere den 
som en metadokumentar i Plantingas forstand, ville dog være at en overfortolkning. 
Hvis den skulle have været en sådan, skulle den nødvendigvis have været eksplicit 
refleksiv og have dette som hovedtema. Vi har ikke fundet belæg for at konkludere 
dette, men er derimod i metaanalysen kommet frem til, at ”Waltz with Bashir”, i kraft 
af stilisering, opmærksomhed på egen fremgangsmåde og fokus på subjektiv 
virkelighed, arbejder refleksivt, men på et implicit plan. Dette får os til at placere den 
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delvist indenfor Nichols’ refleksive modus. Med Barthes’ allegori in mente skal det 
siges, at metaplanet blot er filmens underliggende plan 
 
 
Konklusion 
Der kan ikke herske tvivl om, at dokumentaren er en genre med uklare rammer. Efter 
læsning af Nichols, Ward og Plantinga er det blevet klart, at dokumentarfilm benytter 
et utal forskellige filmiske og stilistiske greb, æstetiske udtryksformer og narrative 
strukturer. Den vigtige fællesnævner er tydeligvis de påstande, der i dokumentarer 
fremsættes om virkeligheden. Ud fra denne og andre givne definitioner af genren, har 
vi fastslået ”Waltz with Bashir” som værende en dokumentarfilm. Det, at den er 
animeret og svært dramatiseret er altså blot æstetiske/filmiske greb og rokker ikke 
ved dens dokumentariske validitet. Med dette sagt betyder det ikke, at disse greb ikke 
er betydningsfulde for filmen. Animation er, som tidligere nævnt, en noget 
ukonventionel størrelse indenfor dokumentarverdenen. Igennem Ward og Wells’ 
teorier vedrørende animation og animerede dokumentarfilm har det vist sig, at 
skabelsesprocessen er af stor betydning, og det er også denne, der sættes fokus på i 
Waltz With Bashir. Netop igennem denne tydeliggjorte skabelsesproces fremhæver 
filmen den subjektivitet, den er underlagt. Selvsagt er den først og fremmest en 
dokumentarfilm om en israelsk mands traumer fra hans tid i Libanon, men måden den 
belyser dette emne på, er i høj grad præget af refleksivitet.  
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Bilag 
 
Scenegennemgang 
Vi har valgt at dele filmen op i i alt 22 scener med dertil hørende underscener. 
Scenerne følger Aris jagt på sin hukommelse og de møder han gør sig undervejs. 
Underscenerne er på den ene eller den anden måde ikke i den tid som Aris jagt 
foregår men ofte flashbacks, erindringer eller hallucinationer fra tiden fra krigen. 
Flere gange bliver der klippet frem og tilbage mellem den reelle tid hvor Ari fortager 
sin undersøgelse (2006) og de uddybende og visuelle fremstillinger fra tiden i krig. 
Netop denne springende mellem tid og sted er vores argument for at dele scenerne op 
i scener og underscener, da vi mener denne måde gør det mere overskueligt. 
Vi har valgt ikke at beskrive musik og lyd i samtlige scener, men har i stedet udvalgt 
de scener hvor vi mener, der sker en bemærkelsesværdig ændring i lyd, ofte med en 
dramatiserende effekt. Kameravinkler er ikke pointeret i følgende scenegennemgang, 
da vi ikke finder det relevant for alle scener. I vores analysedel hvor vi fokuserer 
specifikt på udvalgte scener, vil kameravinkler og skift blive beskrevet.  
     
1. Drøm: glubske hunde løber igennem gaderne i en ikke nærmere bestemt by til 
lyden af uptempo musik. Hundene standser foran en bygning og gør af en 
mand i vinduet, som viser sig at være Boaz Rein Buskila.  
2. Barscene: Ari og Boaz Rein i samtale på dunkel bar. Her fortæller Boaz om 
drømmen til Ari. Afdæmpet og ingen baggrundsmusik. 
a. Fortæller baggrunden for drømmen om de 26 hunde, hvor man ser hans 
minder fra Libanon, hvor han skyder 26 hunde. Vises i Flashbackform 
med Boaz Rein’s voice over. Drømmen er kommet 20 år efter hans 
deltagelse i krigen. Han beder om Aris hjælp da han er filmskaber. Ari 
fortæller her, at han ikke selv kan huske noget fra krigen. Det er ikke 
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lagret i hans system. Ambient sounds. Ari siger han nok skal hjælpe hans 
ven. 
3. Foran baren: De går hver til sit uden foran baren. Samme ambient musik 
4. Bilscene med Ari alene: med voice over fortæller han at efter mødet,(vinter 
2006) oplever sit første flashback fra krigen i Libanon i over tyve år. 
a. Aris flashback: samme ambient musik tilføjet stryger komposition, der 
stiger i volumen og udvikler sig dramatisk. Han ligger i havet med to 
andre soldater og kigger ind mod den krigshærgede by, hvor lysraketter 
farver himlen. De går ind mod stranden, nøgne, og med geværer på sig. 
Tre soldater i silhuetbillede klæder sig i uniform og går op til byen. Et 
skilt med teksten ”Bank og Beirut” indikerer at de er i Beirut. Soldaterne 
går imod en strøm af sortklædte sørgende kvinder. 
5. Hos Ori Sivan (psykolog og ven til Ari): Ari spørger, hvorfor Boaz’s drøm kan 
fremprovokere et flashback fra noget han ellers ikke har kunnet huske før. Ori 
forklarer at;”memory is fascinating. Take this psychological experiment…” 
a.  Ori Sivan forklarer med voice over et psykologisk eksperiment, til lyden 
af pianomusik. Eksperimentet viser at testpersoner kan huske dem selv 
fra et sted de aldrig har været. ”They remebered a completely 
frabricated experience, memory is dynamic – its alive.” “If some details 
are missing, memory fills the holes with things that never happened”. 
Ari stiller spørgsmålstegn ved sandheden af sit flashback ved at 
sammenligne det med det psykologiske eksperiment. Ori opfordrer ham 
til at opsøge personerne fra flashbacket. Ari spørger om det kan være 
farligt, måske han opdager noget han ikke vil vide om sig selv. ”We 
don’t go places where we really don’t want to go. Memory takes us 
where we need to go”.  
6. Ari opsøger Carmi i Holland (stadig vinter): Ari kører i bil sammen med Carmi 
Cna’an, hvor de ryger en joint i stilhed. De går ud af bilen og har en kort 
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dialog. Til spørgsmålet om Ari må tegne Carmi og hans søn siger Carmi ”It’s 
fine as long as you draw, but don’t film”. Sønnen leger med et gevær i sneen.  
a. Bådscene: Carmis erindring og hans voice over Baggrundsmusik 
Elektropop.  
7. I Carmis hus: Carmi fortæller om sine følelser ved deltagelse i krigen.  
a. Carmis hallucination om den store smukke kvinde, der tager ham fra 
båden. Soldaterne går i land og skyder ukontrolleret. Samtalen 
fortsætter, men brydes af animerede fremstillinger af Carmis erindringer. 
Ari fortæller, hvorfor han har opsøgt ham. 
b. Aris flashback vises igen og fungerer som et spørgsmål vedrørende 
massakren. Carmi kan ikke huske noget fra massakren. 
8. Ari i taxa på vej væk.  
a. Vinduet i taxaen afspejler hans tilbagevendende hukommelse. Han 
kigger sig tilbage og scenen skifter til hans deltagelse i krigen. Med 
voice over fortæller han at det ikke er hallucinationer, ikke 
underbevidsthed, men rigtig hukommelse fra da han deltog i krigen som 
19årig.   
9. Interview med Ronny Dayag på hans kontor: Ari spørger Ronny om han var 
sammen med ham under krigen og om han kan genkende ham på et billede, 
hvilket han dog heller ikke selv kan.  
a. ”Good morning Libanon” sangen. Klip af afslappede soldater på tank. 
Med voice over beskriver Ronny sine minder fra krigen. Soldat skudt, 
musik ændres dramatisk. Ronny beskriver hans flugt fra ’pinned down’ 
situation.  
b. Klip fra Ronny’s barndom  
c. Begravelse af døde soldaterkammerater. Han stopper med at besøge 
deres grave da han ikke vil genopleve de øjeblikke og har skyldfølelse.  
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d. Går rundt i Libanon, hvor han føler at han ’lod sine kammerater i 
stikken’ som voksen, mens han fortæller til Ari.  
e. Scenen skifter til samme scenario i scene 9a dog i anden farve. Lyden af 
rock musik og fast forward billeder af krigstiden, med militær 
fremrykning og tilfældig ødelæggelse. ”I bombed Sidon today” sangen. 
Ari fortæller om brugen af stranden en måned efter Ronny havde flygtet 
fra den. Ari var der selv. Frenkel bliver introduceret.  
10. Shmuel Frenkel ses dyrke kampsport: Samtale om minder fra krigen 
påbegyndes.  
a. Frenkel i felten med sin karakteristiske parfume.  
b. Sangen ”I bombed Beirut today” spilles. Der skydes meningsløst på 
civile. Afslappet soldaterødelæggelse. Frenkels voice over.  
c. Soldater i plantage, RPG ødelæggelse af tank. Piano i baggrunden. 
Kontrapunktisk musik.  
d. Tilbage til hovedscene: Ari spørger om han var med. Det var han. Ari 
kan stadig ikke huske alt. 
11. Ari hos Prof. Zahava Solomon, ekspert i post trauma: Hun forklarer hvorfor 
Ari ikke kan huske en så voldsom episode under krigen. Hun snakker om at 
opleve virkeligheden, som var det igennem et forestillet kamera. 
a. Hendes eksempel vises i stillbilleder med musik til, samt hendes voice 
over.  
b. ”This is not a love song” punksang. Aris orlov vises.  
c. Minder fra Aris barndommen, (10 år gammel) Aris voice over forklarer 
om et liv i frygt for krig.  
d. Orlovsfest vises, efter Ari har været 6 uger i Libanon. Aris daværende 
kæreste introduceres.  
12. Ari ved havet på bar med Boaz: Ari fortæller at hukommelsen er ved at vende 
tilbage og er næsten fuldkommen, efter at have opsøgt andre soldater.  
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a. WWII: Aris faders krig i billeder. Aris voice over.  
b. I luksus villa i udkanten af Beirut. Aris’ minder. Rockmusik og Aris 
voice over. Tysk pornofilm vises. 
c. Venter på rød Mercedes ved afspærring. Officer ringer og fortæller at 
Bashir er død.  
d. I helikopter på vej til Beirut. Aris tanker om døden og hans kærestes 
sorg visualiseres foran ham. 
e. Aris vrangforestillinger om Beirut lufthavn. En erkendelse sker og Ari 
ser pludselig at lufthavnen er tom og krigshærget.  
f. Soldatermarch gennem Beirut. Beskydning og ildkamp. Ron Ben-Yishai 
introduceres.  
13. Interview med Tv-korrespondenten Ron Ben-Yishai: Han beskriver en intens 
skududveksling i Beirut. 
a. Civile betragter krigshandlingerne i gaderne, som var de publikum til en 
film. Ron Ben-Yishais voice over. 
14. Frenkel kommenterer på samme situation.  
a. Frenkel tager hans soldaterkammerats MAG. Han danser over vejen og 
skyder med billeder af den afdøde præsident over ham. Zoom ind på 
plakat af Bashir.  
15. Ari og Carmi i Holland(sommer): Ari kan stadig ikke huske massakren.  
a. Carmis beretning om ”the junkyard” hvor falangisterne forhørte og 
henrettede palæstinenserne. Voice over af Carmi. Fortæller om 
falangisternes forhold og idolisering af Bashir, og begrunder massakren 
ud fra dette. 
b. Aris drøm gentages. Sørgmodig baggrundsmusik. Carmi husker stadig 
ikke stranden, som Ari ser i hans drøm.  
16. Hos psykologi vennen Ori Sivan: Ari er kommet til en hukommelses 
blindgyde, da han ikke kan finde nogen han var sammen, da massakren fandt 
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sted. Ori forklarer at: ”its still real, its a vision” Ori forklarer hans 
”hallucination” med en tidligt iboende frygt for WWII koncentrationslejr, som 
Ari har projekteret hen på massakren i Beirut, hvorfor han har fortrængt det.  
17. Interview med den forhenværende soldat Dror Harazi: Han var i en enhed i 
nærheden af lejrene da massakren fandt sted.  
a. Dror fortæller om dagen, hvor massakren fandt sted. Falangisterne skulle 
rydde lejren for palæstinensiske terrorister med beskyttelse fra israelske 
soldater. Ingen baggrundsmusik.  
18. Samtale med Ron Ben Yishai.  
a. Ron kører gennem byen til flyvepladsen for at møde en oberst. Rons 
voice over. Får et tip om massakren i Sabra og Shatila.  
19. Dror Harazi interview.  
a. Beretning om massakren. Observationer om massakren på en bakke fra 
en tank. Fortæller samtidig om en træg kommandolinje. Drors voice 
over. 
20. Ron Ben Yishai interview:  
a. Spiser middag. Får igen at vide at der er en massakre i gang. Rons voice 
over. 
b. Han drikker whisky og ringer til ”the minister of defence” Arik Sharon 
og fortæller hvad der sker i lejrene.       
21. Ari sammen med Ori i hans hjem: Det går op for Ari at massakren har fundet 
sted lige under de israelske soldaters næser. Han føler skyld. 
a. Israelske soldater sender lys raketter op som skal hjælpe falangisterne til 
at udføre massakren. Aris voice over. 
b. Ron’s voice over til en scene hvor han kører mod lejren. Palæstinensere 
med hænderne i vejret på vej ud af lejren. General Amos beordrer 
palæstinenserne til at stoppe med at vandre og falangisterne til at stoppe 
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med at skyde. Ron går ind i lejren. Close up på død pige med krøllet hår. 
Billeder af døde.  
22. Kvinder går skrigende og sørgende gennem gaderne: Ari står og ser dem 
komme imod sig, sådan som hans drøm altid slutter.  
a. Skifter fra animation til virkelige billeder, stadig med den samme lyd af 
skrigende og sørgende kvinder. 
b. Uden lyd vises rigtige billeder af døde fra massakren.  
 
 
 
 
